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Po prapremierze na festiwalu pol 
skich filmów fabularnych, uwieńczo- 
nej przyznaniem „Nocom i dniom' 
głównej nagrody '— „Lwów Gdań. 
Skich”, a także nagród Ża kreacje Ja 
dwigi 'Barańskiej i Jerzego Bińczyc- 
kiego, fllm reż. Jerzego Antczaka za- 
prezentowany został - publiczności 
Premiery odbyły się w Kaliszu i 
Warszawie, Premiera w Kaliszu, urzą- 
dzona pod auspicjami Urzędu 'Woje- 
wódzkiego, była jednocześnie inaugu- 
racją Roku Kulturalnego 197576, 
Jadwiga Barańska, Jerzy Antczak 
i Stanisław Loth na spotkaniu z 
dziennikarzami przed warszawską 









„NOCE I DNIE" NA EKRANACH 





„DRRROIACĄ ŻA 





NAGRODA 
IM. ALLENDE 
DLA DKF „KWANT* 


Nagrodę im. Salvadora Allende. 
ufundowaną przez dziennikarzy „„Po- 
lityki”, po raz drugi przyznano za 
działalność filmową. W ubiegłym ro- 
ku otrzymali ją Tealizatorzy filmu 
„Czarny pająk nad Chile” w reż. 
€dmunda_ Zbigniewa Szaniawskiego, 
w tym roku wyróżniono trzech dzia- 
łaczy Dyskusyjnego Klubu. Filmowe- 
go „Kwant” przy Centrum Klubowym 
Politechniki Warszawskiej „Riviera — 
Remont", prowadzonym przez Socja- 
listyczny' Związek Studentów  Pol- 
skich. Krzysztof Kasprzyk, Andrzej 
Pacek i Andrzej Słowicki' otrzymali 
nagrodę „Polityki” za zorganizowanie 
w maju 'br. sympozjum „Ellm i li- 
teratura iberoamerykańska”. Udało 
się im zainteresować tym przeglądem 
i skłonić do przyjazdu do Polski 
wielu wybitnych twórców Ameryki 
Łacińskiej, m. in. Julio Cortazara, 
Sergio Pitola, Tuana Manuela Torre" 
sa, którzy przez tydzień spotykali się 
z liczną publicznością studencką na 
dyskusjach poświęconych literaturze, 
filmowi oraz  węzłowym sprawom 
politycznym i społecznym współczes- 
nego świata (m. in. tragedii. chilij- 
skiej). 

Klub jest od dawna dobrze znany 
naszym o Czytelnikom. _ Działaczom 
„KWantu” serdecznie gratulujemy za- 
Szczytnego wyróżnienia. 




























Scenariusze 


ZOFIA 


W. zespole 
realizacj 


„Kadr"_ skierowano do 
enariusz Ryszarda Czeka- 
ły „Zofla”. Film będzie debiutem 
fablllarnym tego twórcy. Bohaterką 
jest pensjonariuszka domu starców 
jej życie wypełnia poszukiwanie 
drobnych zarobków i nadzieja, że za- 
mieszka wspólnie z córką, zięciem 
| yqukiem w nowym, pięknymi miesz. 
aniu. 

Rozpoczęcie zdjęć przewidziano na 
koniec września, operatorem jest Je- 
rzy Stawicki, kierownikiem produkcji 
Zbigniew Tolłoczko. 


PANORAMA DOROBKU 
KULTURY I SZTUKI 


Roman Wionczek przygotowuje w 
WFD pełnometrażowy film dokumen- 
talny o osiągnięciach polskiej kultu- 
ry i dokonaniach polskich twórców w 
ostatnim pięcioleciu. Reżyser z ope- 
ratorem Zbigniewem Skoczkiem zaj- 
rzy za kulisy teatrów, odwiedzi pra- 
cownie plastyków, pisarzy, pokaże 
prace nad ochroną zabytków. 
































Listy do redakcji 





JESZCZE 0 KOSZALIŃSKIEJ IMPREZIE 


1 | Międzynarodowe 
Spotkania Filmowe pod  hastem 
„Młodzł i film” w Koszalinie splotty 
Się w sposób niezwykle udany z dwu- 
tygodniowym kursem dla_ nauczycieli 
z całej Polski poświęconym zagadnie- 
niu wiedzy o filmie w szkole. Wy- 
kłady i seminaria na temat współ- 
czesnych kierunków sztuki filmowej 
oraz wiedzy o filmie, współczesnych 
problemów upowszechniania kultury 
filmowej, modelu edukacji filmowej 
w szkole zajęły pierwszy tydzień kur- 
su, w drugim zaś pracowano nad pro- 
jektem nowego programu wiedzy 0 
filmie w szkole. 

O sukcesie Spotkań zdecydowało to, 
że były one — w myśl założeń pro: 
gramowych — „forum dyskusji dla 
młodzieży, nauczycieli i wychowaw- 
ców, twórców filmowych, krytyków 
£ działaczy kulturalnych". Zwróćmy 
uwagę, że w tych slowach mieści się 
zapowiedź nowej szkoły i nowej dy- 
daktyki, a wprowadza ją właśnie 
edukacja filmowa i to nie jako teo- 
retyczną propozycję, lecz jako fakt. 
Fakt spontaniczny, bo _ realizowany 
bez rygorów administracyjnych. Pas- 
ja 1 entuzjazm zastępowały formalną 
dyscyplinę, na niektórych  dyskus- 
jach, przeciągających się do północy, 
panowała niezapomniana atmosfera 
swobody i szczerości. I co ciekawe: 
okazało się, że nastolatki potrafią 
ścierać się jak równy z równym ze 
znawcami o tytułach doktorskich. Tu 
t polonista mógłby się cieszyć, że na- 


Tegoroczne 














POLSKI FILM ANIMOWANY 
W USĄ 


W październiku w wielu ośrodkach 
uniwersyteckich Stanów  Zjednoczo- 
nych odbędą się przeglądy "polskich 
filmów animowanych; młody widz 
amerykański obejrzy filmy Giersza, 
Kijowicza, Szczechury, Kudły, Zema” 
na i innych reżyserów. Cykl odczy- 
tów na temat polskiego filmu animo- 
wanego wygłosi reż. Mirosław Kijo- 
wicz, który przebywa obecnie w USA 
jako juror III Międzynarodowego Fe- 
stiwalu Filmów Animowanych w No- 
wym Jorku. 





Kina studyjne 


INTEGRACJA | „DRUGI 











— Reforma administracji ożywiła 
życie kulturalne wielu regionów. Z 
nowych miast wojewódzkich napły- 
wają teraz liczniej wnioski o zezwo- 
lenie na prowadzenie działalności stu- 
dyjnej. Ale nie od razu przyznajemy 
kinom tytuł placówki studyjnej. W 
Czasie kandydackiego stażu, trwają- 
Sego od kilku miesięcy do roku, 
Koordynacyjna Rada Artystyczna Kiń 
Studyjnych (KRAKS) sprawdza mo- 
źliwości kina, obserwuje pracę sku- 
pionych wokół niego działaczy i kul- 
turalną prężność środowiska. W wie- 
lu ośrodkach zrozumiano, że placów- 
ka studyjna może integrować środo- 
wiska twórcze, działaczy kultural- 
nych i zwykłych miłośników sztuki 
— nie tylko filmowej, Ambitne kina 
nie ograniczają się tylko do statuto- 
wej działalności przejawiają wiele 
dodatkowych inicjatyw: organizują 
spotkania z twórcami 1 aktorami, 
przeprowadzają | — tak jak W 
DKF-ach — dyskusje. Wychodzą po- 
za krąg filmu, do wygłaszania prelek- 
cji i prowadzenia dyskusji nierzadko 
zapraszają prawników, psychologów, 
lekarzy. 

Obecnie mamy 12 kina z pelnym 
programem studyjnym i 180 prowa- 
dzących dni studyjne. Na podstawie 
przymiarek dokonanych jeszcze przed 
reformą _ administracji spodziewamy 











PROGRAM” 


Kina studyjne działają już od szesnastu lat. O problemach tego ruchu popu- 
laryzującego kulturę filniową mówi Irena Nowakowska, wiceprzewodnicząca 
Koordynacyjnej Rady Artystycznej Kin Studyjnych: 


się, że w końcu przyszłego roku stan 
posiadania powiększy się do 37 kin 
studyjnych i 250 z dniami study jnymi. 
Tak znaczny wzrost liczby kin pro- 
wadzących dni studyjne niesie obawę 
obniżenia ich poziomu. Sukces kin 
studyjnych zależy przede wszystkim 
od ludzi, repertuaru | warunków 
technicznych kina. Na ogół kina stu- 
dyjne otwiera się w obiektach pierw- 
szej | drugiej kategorii, choć niektó- 
re pracują jeszcze w gorszych warun- 
kach. Mają jednak zapewniony prio- 
rytet modernizacji i remontów. Obec- 
nie we wszystkich prawie Zarządach 
Kin jest pracownik czuwający nad 
działalnością studyjną. Dąży się do 
tego, żeby placówkami studyjnymi 
kierowali ludzie mający specjalistycz- 
ne wykształcenie w zakresie filmu. 
Stąd na przykład zgłoszony przez s: 
mych pracowników  rozpowszechni: 
nia postulat umożliwienia im zaocz- 
nych studiów filmoznawczych. 
Sprawom  programowo-repertuaro- 
wym poświęcono wiele uwagi na ma- 
jowej naradzie działaczy kin study j- 
nych we Wrocławiu. Chodzi o zapew- 
nienie sieci studyjnej na tyle odmien- 
nego repertuaru, żeby można było ją 
traktować jak, „drugi program” ki- 
nowy. Dlatego też, zgłoszone We Wro- 
cławiu wnioski zmierzające do zwięk- 
szenia nie tylko liczby filmów puli 





specjalnej, ale również — w przy- 
padku głośnych filmów — nakładów 
kopii. Działacze proponują, żeby w 
puli specjalnej znalazły się klasyczne 
filmy wybitnych twórców, nie wy- 
świetlane do tej pory w Pólsce, dzie- 
la kontrowersyjne, bez których poz- 
nania nie można Zrozumieć procesów 
zachodzących we współczesnym kinie, 
filmy kinematografii Trzeciego Swia- 
ta. Wnioski sugerują przeprowadzenie 
współzawodnictwa wśród placówek 
studyjnych, | przeznaczenie | części 
wpływów '(do_57,) na finansowanie 
spotkań z twórcami, prelekcje, im- 
prezy towarzyszące. Jednym z waż- 
nych bodźców stałby się udział za- 
służonych działaczy studyjnych w 
międzynarodowej wymianie —filmo- 
wej, 

Sam KRAKS też ulega reorganiza- 
cji, w jego skład wchodzą działacze 
reprezentujący nowe _ województwa. 
Oceną pracy i stanu realizacji wnio- 
sków zajmuje się Ogólnopolskie Spo- 
tkanie Działaczy DKF i Kin Studyj- 
nych obradujące właśnie w Często- 
chowie. Jest to kolejne — po Łago- 
wie — forum działaczy ruchu studyj- 
nego, klubowego i akcji „Z filmem 
na tyv. Częstochowa jest najlepszym 
przykładem jak wiele może przy- 
nieść integracja poczynań. W tamtej 
szym Dyskusyjnym Klubie Filmo- 
wym narodziła się idea powołania 
placówki studyjnej w kinie „Relax”. 
Kierownik kina, Zygmunt Chmielarz 
jest, jednocześnie przewodniczącym 
jednego z najstarszych w Polsce 
DKF-ów. Inicjatywom  popularyzato- 
rów dobrego fllmu towarzyszy duże 
zainteresowanie częstochowskiego 
środowiska. 
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sza młodzież potrafi tak 
władać polszczyzną. 

Nie znaczy to, że wszystko na spot- 
kaniach koszalińskich szło jak po 
maśle. Na przykład dyskusja na te- 
mat związków między młodą litera- 
turą a młodym filmem toczyła się jak 
po grudzie do chwili, kiedy głos Za- 
brało dwu. uczniów. Powiedzieli 
coś, co brzmiało sze; 
jak „król jest nag 
Powiedzieli że teoretyczną polemiką 
prowadzoną przez utytułowanych re- 
ferentów uważają za jałowe doktry- 
nerstwo, że dyskusja o sprawach lu- 
dzi młodych nie klei się, albowiem 
niewięłe jest "pozycji literackich i fil- 
mowych, które by istotnie oddawały 
sens tego wszystkiego, czym żyje 
młodzież. I nagle — sprowadzona na 
realny szlak autentycznych — trud- 
ności, ograniczeń, barier stawianych 
przed młodymi, dyskusja ruszyła z 
martwego punktu, 

Odwaga myśli | wypowiedzi cecho- 
wała nie tylko młodych. W  poglą- 
dach nauczycieli ścierały się krańco- 
wo różne stanowiska 1 to w spra- 
wach fundamentalych. „Należy przy- 
puszczać, że film jako specjalny 
przedmiot nauczania iekcyjnego, byt- 
by dla uczniów jedną więcej szkolną 
piłą najeżoną dwójkami” — mówiła 
Krystyna Zepp. Nauczyciele z Łodzi 
wprowadzili elementy wiedzy 0 filmie 
do” programu nauczania” jęz. polskiego, 
rozłożone na 22 lekcje obowiązkowe. 
Chwalebna lojalność wobec zaleceń 
Ministerstwa, ale czy owocna? Niżej 
podpisany dawał wyraz swym wąt- 
pliwościom już trzy lata temu; utwa- 
żałem (Film, mr 26072) i uważam 
nadal, że wymagania programu ję- 
zyka polskiego w zakresie filmoznatw- 
stwa są ogólnikami niezbyt uzasad. 
nionymi pod względem metodologicz: 
nym. 

Zgadzam się całkowicie że stano- 
wiskiem reprezentowanym przeż dra 
Henryka Deptę, kierującego obu se- 
minariami | koszalińskimi,  Reprezen- 
tuje on opinię najrozsądniejszą, choć 
najtrudniejszą, że szkolna obowiąz. 
kowa edukacja filmowa wcale nie 
must sprowadzać się do nudnych ana- 
liz treści | formy. Nie chodzi o włą- 
czenie lub nie włączenie problematy- 
ki filmowej do programów szkol 
nych, ale o wypracowanie odpowied- 
nio żywej i skutecznej metodyki 
wychowania filmowego, organiczne 
połączenie wychowania przez film i 
wychowania dla filmu. 

Wszystko to zdążało do opracowa- 
nia programu szkolnej edukacji fil- 
mowej. Miejmy nadzieję, że przygo- 
towane przez trzy zespoły, trzy odręb- 

jcje programowe, przekaza- 

wykorzystania _ Instytutowi 
Programów Szkolnych Min. Oświaty 
i Wychowania, pozwolą na skroje- 
nie jednego oficjalnego programu na 
miarę roli filmu w nowoczesnej cywi- 
lizacji i kulturze. 


WITOLD BEREZECKI 
Warszawa 


sprawnie 



























































KOMUNIKAT WFD 


W związku z komunikatem WFD. 
który, ukazał się w _ czasopismie 
„Film nr 24 z dnia 15.01.1975 r. dot. 
Szęściowego wykorzystania  materia- 
łów literackich I lilmowych opraco- 
wanych przez reż. Adama Jerzego 
Kadena przy realizacji filmu pt. „O 
prawdziwe słońce”, Wytwórnia " Fil- 
mów Dokumentalnych przeprasza p. 
Roberta Stando za wymienienie jego 
nazwiska w w.w. komunikacie. 

Pan Stando zrealizował ten film na 
polecenie Dyrekcji WFD zastrzegając 
nie umieszczanie swojego nazwiska W 
czołówce filmu. Ponieważ w sprawie 
filmu „O. prawdziwe słońce” toczył się 
spór sądowy pomiędzy WFD a reżyse- 
rem A. J. Kadenem, Wytwórnia wy- 
"aśnia ponadto, że różyser Stando nie 
był stroną w tym procesie. 
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Na okładce: 







radeiecka aktorka 
ŁARISA KADOCZNIKOWA 
(rozmowa na str. 16) 

Fot. Jerzy Troszczyński 





















Rekonstrukcja filmowych wartości? 


Dobrze, że reformy WFO nie zaczęły się od zmiany 
nazwy wytwórni i od deklaracji zmian; że te 
zmiany same dały się zauważyć w Krakowie. 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


ok 1870 był chy- 
ba ostatnim ro- 
kiem pełnej au- 


tonomii  progra- 

9 mowej i produk- 
cyjnej Wytwórni 

Filmów Oświatowych. Urucho- 
mienie II programu Telewizji 


Polskiej musi bowiem zapocząt- 
kować nowe kierunki rozwoju 
WFO, nałoży też na Wytwórnię 
nowe obowiązki i zadania pro- 





dukcyjne, związane ściślej niż do- 
tychczas, z wymogami widowni 
telewizyjnej. Jak ułoży się współ- 





praca WFÓ z telewizją, któ- 
rędy przebiegnie granica po- 
między filmem przeznaczonym 
dla potrzeb TV, a filmem re- 
alizowanym z myślą o rozpo- 
wszechnianiu w sieci kinowej i 
oświatowej — trudno dziś jesz- 
cze powiedzieć. Praktyka naj- 
bliższych lat określi dopiero sto- 
pień dalszego rozwoju tradyc, 
nych form filmów popularnonau- 
kowych, instruktażowych i szkol- 
mych, stworzy też podstawowe 
wzorce dydaktycznych filmów te- 




















yjnych — samodzielnych 
jednostek programowych, filmów 
uzupełniających i pomocniczych”, 

Te prorocze słowa pisałem lat 
temu pięć dla Małego Rocznika 
Filmowego, owe proroctwa nie 
spełniły się jednak; oczywiście, 
życie poszło naprzód, ale nie w 
tym kierunku, który wtedy wy- 
dawał się najbardziej realny, B, 
przecież czas taki, kiedy tele 
zja chciała i mogła połknąć nie- 
mal całą bazę produkcyjną fil- 
mów krótkometrażowych wraz z 
ludźmi i sprzętem. Podporządko- 
wać, zaprogramować. Wymagać, 
emitować. Ale nieuchronne de- 
cyzje w tej sprawie dość długo 
nie zapadały, i dobrze; telewizja 
z kinematografią teraz tylko ze 
sobą współpracują, sama telewi- 
zja zaś zbudowała swoją bazę, 
swoim, cudzym — kosztem 
Telewizyjna rewolucja miała w 
w tym względzie przebieg dość 
łagodny, nowe nie powstało na 
gruzach starego, chociaż się na 
to poważnie zanosiło. Schemat 
programowo-produkcyjny WFO 
































Wraca nowe 


został ocalony, kaganek filmowej 
oświaty tlący się nad Łodzią nie 
zgasł. 


CICHO DZIECI, 
OBCUJEMY 
ZE SZTUKĄ 


Jest coś piekielnie anachronicz- 
nego w nazwie tej wytwórni i w 
pochodnych, przylepionych do 
niej etykielach: oświatówka, o- 
światówa. Coś dla ciemnej masy 
— zwabić do kina i rozjaśnić we 
łbach, omamić kolorem, ruszają- 
cą się fotografią, ukołysać płyn- 
nym komentarzem. Coś dla w 
głodniałych — kocioł gorącej zu- 
py. Ba, gdybyż to tylko o nazwę 
chodziło; ta sama „oświata” nie 
budzi podobnych skojarzeń np. w 
kontekście nazwy jednego z mi- 
nisterstw. W przypadku tej wy 
twórni filmowej — jest zbyt bli- 
































Wanda Gościmińska — włókniarka” 





ska pewnym pojęciom już dzi 
historycznym, jak radiofonizacja, 
kinofikacja, popularyzacja prasy 
i książki, Dziś już mowa tylko 
o masowych środkach przekazu, 
czy tam publikatorach i o ich 
skuteczności w organizowaniu 0- 
pinii publicznej i oddziaływaniu 
na świadomość społeczną. Było 
hasło — głośnik w izbie, świat 
na przyzbie. I kiedyś to był rze- 
czywiście świat. Dziś pod każdym 
krzakiem w lesie na niedzielnym 
wyraju piszczą tranzystory. Dziś 
tego społeczeństwa nie trzeba o- 
świecać, ale kształcić, dokształ- 
cać | kształtować. Gdybyż to 
zresztą tylko o samą nazwę wy- 
twórni chodziło; rzecz w tym, że 
kryje się pod nią też stereotyp 
filmu oświatowego” — dobrego, 
iwego, misyjnego niemal 
di ca, mającego na celu przy- 
biiżyć odbiorcy wybrany wycinek 
zagadnienia z określonej dziedzi- 
ny wiedzy. Konstrukcja filmu 
jest konstrukcją dydaktyczną. 
Wartość filmu jest wartością za- 
wartych w nim informacji obra- 
zowych i werbalnych. Skutecz- 
ność oddziaływania filmu jest ta- 
jemnicą. I tak można jeszcze przez 
następne dwadzieścia parę lat. 
Tdea oświatowości, czy też idea 
popularyzatorska dla filmów póo- 
pularnonaukowych oprze się prze- 
:ż wszelkim potencjalnym ata- 
kom. Filmy o sztuce można robić 
jeszcze przez dwadzieścia parę lat 
na czterech ruchach kamery — 
panorama pionowa, panorama 
pozioma, najazd, odjazd, I do te- 
go bardzo nabożny komentarz, 
































Cicho dzieci, ani słowa, obcuje- 
my ze sztuką. Cicho dzieci, w: 
czamy w was wiedzę. 


ALTERNATYWA? 


Na tegorocznym festiwalu kra- 
kowskim wytwórnia oświatowa 
pokazała program dość niezwyk- 
ły, dla siebie niez! „Pię- 
ciobój nowoczesny” Bogdana Dzi- 
worskiego, „Wanda Gościmińs 
— włókniarka* Wojciecha Wis 
niewskiego, „Sen o Kurozwa 
Stanisława Janickiego, „Środek 
drogi” Piotra Andrejewa, „Kro- 
nika fabryki fajansu” Andrzeja 
Papuzińskiego, „Ich sprawa” W 
dysława Wasilewskiego. Poza 
tym parę filmów bardziej dla 
WFO  reprezentatywnych, jak 
choćby „Porozmawiajmy o kom- 
puterach — reprezenta- 
tywnych dla związanych z w 
twórnią reżyserów: „Darek Di 
dziech” Jadwigi Żukowskiej 
„Wśród łąk i wód” Włodzii 
Puchalskiego czy „Diagnoza 
drzeja Szczygła. Ale — wiadomo: 
Żukowska jest Żukow 
chalski jest Puchalski, 
jest Szczygieł, każde nazwisko to 
oddzielna firma, w tym wzglę- 
dzie nie było więc niespodziane! 
ot, po prostu wszystko w tzw. l 
nii rozwojowej twórczych indy- 
widualności. Ale — powiadam — 
rzecz w niezwykłości całego pro- 
gramu wytwórni, programu sza- 
lenie zróżnicowanego w treści I 
formie; agresywnego ar 
celnego w publicystycznych tu 
zach gdy trzeba, w diagnozowa- 
niu zjawisk społecznych — gdy 
trzeba 

Co najmniej parę spośród tych 


Interpretacja na pięć sposobów 


Zaskakujący program 


„Diagnoza 


filmów może budzić niejakie wąt- 
pliwości. „Sen o Kurozwękach” — 
bo można w nim widzieć skłon- 
ność autora do cytatów, poszuki- 
wanie piękna filmowego — już 
sprawdzonego. „Wanda Gościmiń- 
ska — włókniarka", to z kolei film 
skonwencjonalizowany do granie 
możliwości, przypomina trochę 
taki montaż  społeczno-politycz- 
no-poetyczny na akademię szkol- 
ną, podejrzewam, że nawet świa- 
domie do tradycji tej osobliwej 
gałęzi sztuki scenicznej sięga. 
„Diagnoza" — o tym kinie także 
można długo, jego interpretacja 
nasuwa poważne trudności, bo 
jego intencje — co poeta chciał 
powiedzieć — można odczytywać 
<o najmniej na pięć sposobów, a 
z intencją poety żaden z nich 
zgodny być nie musi. Powtarzam 
jednak, dla samego Szczygła to 
film jakich wiele, to po prostu 
w dalszym ciągu casus Szczygieł. 

Więc można tych filmów czt 
piać się o to lub owo, nie można 
jednak ich autorom jednego za- 
rzucić: braku wyobraźni filmo- 
wej. Nie można zarzucić wytwór- 
ni — że tę wyobraźnię próbow 
ła ograniczać. 

Jak to się mawia? „Wraca no- 
we?" Tak, ale tutaj bez ironii 
płynącej z paradoksu. Wytwór- 
nia jakby podjęła się teraz prze- 
dziwnego zadania: rekonstrukcji 
filmowych wartości filmu — ob- 
razu, ruchu, montażu. Rekon- 
strukcji tego wszystkiego, co wy 
pleniły z ekranu gadające głowy, 
statyczne kadry, wielominutowe 








„ich sprawa 


ujęcia. „Pięciobój nowoczesny” 
można tu uznać za pozycję sztan- 
darową w tym względzie, ale nie 
jedyną. Andrejew śledząc proces 
i skutki ludzkiego działania pro- 
wadzi naczelny wątek filmu — 
w filmie o bardzo określonym, 
przez obraz tworzonym klimacie, 
Papuziński na użytek swej pu- 
blicystyki stosuje — obok argu- 
mentów — metafory i symbole 
tylko kinu właściwe. 

Najnowszy film Janickiego, 0- 
pisanego zresztą w poprzednim nu- 
merze „Filmu* przez Arcitenen- 
sa, pt. (Cienie czasu* należy do 
cyklu poświęconego tradycjom i 
obyczajom ludu polskiego. Ko- 
mentarza tu nie ma, warstwę in- 
formacyjną filmu można uznać 
za ubogą, cóż stąd — jeśli ten 
film działa po prostu na wyob- 
raźnię, zaciekawia przedmiot! 
pozostawia ślad w pamięci wi 
dzów., I tą drogą — populary- 
zuje. 

Czy tego rodzaju propozycje są 
alternatywą tradycyjnej oświa- 
tówki? Nie wydaje mi się to mo- 
żliwe. Są sprawy, są tematy, w 
których do eksperymentu twór- 
czego nie namawiam i nie na- 
mawiam X Muzy, aby swoje 
wdzięki demonstrowała za wszel- 
ką cenę np. na obszarze filmu 
instruktażowego, lub objaśniają- 
cego jakieś bardzo konkretne 
sprawy. Zwłaszcza że ów „sche- 
mat tradycyjnej oświatówki” nie 
jest schematem, gdy w grę wcho- 
dzi doskonałość warsztatowa. O- 
statni film Karola  Marczaka 








„Mikroskopy elektronowe" oglą- 
da się jak kryminał, choć zro- 
biony według klasycznych reguł 
gry. I dobrze, że „Mikroskopy e- 
lektronowe” realizował Marczak, 
a nie Szczygieł 

Nie może więc tu być mowy 
o alternatywie, że albo Gościmiń- 
ska, albo ilustrowany wykład o 
budowie prawej zastawki serca 
komara; to wszystko powinno się 
jakoś zmieścić w pracy wytwór- 
ni, skoro nie połknęła jej telew 
zja, skoro jej „schemat progra- 
mowo-produkcyjny” został ocali 
ny. Realizuje się tu w końcu 1 
filmów rocznie, i to liczonych nie 
w aktach, lecz w tytułach. 


NIEWZRUSZONA 
POTĘGA 
SŁOWA 


Sama wytwórnia programuje 
do rozpowszechniania w _ sieci 
CRF 45 filmów popularnonauko- 
wych, oczywiście, termin znowu 
umowny, wchodzą w zakres tego 
pojęcia 1 filmy dokumentalne i 
paradokumentalne. Aby uświado- 
mić pewne proporcje: 20 filmów. 
na zlecenie TV — redakcji oświ: 
towej i redakcji publicystyki kul- 
turalnej, 5 filmów fabularnych 
dla dzieci, 50 filmów szkolnych 
na zlecenie Ministerstwa Oświa- 
ty i Wychowania, reszta to zle- 
cenia różnych resortów, instytu- 
i_ przedsiębiorst Zlecenia, 
jak zlecenia, towar ..: zamówie- 
nie krojony najczęściej pod wy- 
mogi i gust mecenasa, bo płaci 
więc wymaga — np. dyrektora 
przedsiębiorstwa w wielkim pla- 
nie i w planie ogólnym — ośrod- 
ka rekreacyjnego. Nie ma tych 
filmów tak wiele znowu, aby de- 
formować mogły oblicze wytwór- 
ni. Zlecenia TV są najczęściej 
wynikiem wspólnego programo- 
wania, realizowane jak normalne 
filmy mogą być rozpowszechnia- 
ne — również przez CRF w sieci 
oświatowej lub kinowej, lub i tu, 
i tu. Ale już owa pięćdziesiątka 
filmów szkolnych — to coś zna- 
czy. To jest ta wieloletnia trady 
cja, to jest ta wylęgarnia oświa- 
tówkowej sztampy, to są filmo- 
we jednostki dydaktyczne prze- 
siąknięte naiwną wiarą w sku- 
teczność działania audiowizual- 
nej magii. Filmy atakujące naj- 
częściej porządnie sfotografowa- 
nym obiektem, ale do tego sło- 
wa, słowa, słowa. Jak najwięcej 
„Arcitenens” w FKiO wziął kie- 
dyś na warsztat film szkolny o 
budowie atomu i wyliczył, że na 
jedną sekundę przypada jedno 
słowo. 

Kto zbadał granice wytrzyma- 
łości ucznia na słowa, zależność 
percepcji od tempa przekazywa- 
nych wiadomości? Możliwość jed- 
noczesnej percepcji sygnałów au- 
dio i wizualnych? 

'W starej „Kamerze” toczyły się 
na ten i temu podobne tematy 
dyskusje dość często. Wypowia- 
dali się naukowcy i nauczyciele, 
jakże często przepełnieni dobrą 
wolą, ale bezradni. Jeden wątek 
w tych dyskusjach powracał czę- 
sło — wątek emocjonalnego za- 
angażowania ucznia w proces dy. 
daktyczny. Film owych emoc 
nie wywołuje tylko z natury rze- 
czy. 

W dziedzinie filmu szkolnego 
„nie idzie nowe” ani „nie wraca 
nowe”. Ministerstwo Oświaty i 
Wychowania filmy zamawia i za 
filmy płaci, kontrahentem wy- 












































i 1 Zaopatrzenia 
wydaje się, aby tu właśnie mia- 
ły się rodzić teoretyczne koncep- 
cje rozwoju dydaktycznego kina 
szkolnego, przystosowanego do 
stopnia percepcji i jeszcze do te- 
go — angażującego emocjonalnie. 
Resort oświaty wciąż reformuje 
się w marszu, pierwszoklasistów 
uczy się podstaw wyższej mate- 
matyki, przesunięcia terminów 
wakacyjnych popsuły mi urlop, 
ciągle coś się dzieje, ale tilm 
szkolny — wciąż jeszcze twardy, 
jak opoka, jeśli rośnie, to tylko 
w ilość. 








s. Te or 

A przecież, a przecież i w tej 
dziedzinie można chyba dużo zro- 
bić, bo jest kim i gdzie. Do WFO 
ciągną teraz chętnie nowi rea! 
zatorzy, absolwenci PWSFTViT, 
ludzie z praktyką w różnych 
dziedzinach twórczości telewizyj- 
nej i filmowej. Debiutuje tu fi 
mem fabularnym dla dzieci Zo- 
lia Ołdak, reżyser filmów animo- 
wanych; filmem przyrodniczym 
— Juliusz Burski, reżyser teatral- 
ny i telewizyjny z Wrocławia. 
Po latach nieobecności wrócił do 
wytwórni Szczygieł, rozpoczyna 














Symbole tylko kinu właściwe 








swój film Mieczysław Lewando- 
wski — dziekan Wydziału Ope- 
ratorskiego łódzkiej szkoły, de- 
biutuje Anna Górna z TV i An- 
drzej Barański z Zespołów, ukoń- 
czyli już swoje pierwsze tu fil- 
my — Tadeusz Junak („Szlakami 
bezdomnych”) i Marek Koterski 
(„Lekka _ tkliwość”), Wytwórnia 
opracowała swój program, po 
dzielony na trzynaście obszarów 
problemowo-tematycznych, pro- 
gram szeroki, chłonny i w sensie 
twórczych zainteresowań realiz: 
torów i w sensie różnorodności 
gatunków filmowych. WFO_ dziś 
stwarza po prostu nowe szanse 
w zawodzie filmowca i tym, któ- 
rzy już w tym zawodzie są, i 
tym, którzy do niego wchodz: 

Dobrze, że reformy WFO nie 
zaczęły się od zmiany nazwy wy- 
twórni i od deklaracji zmian, że 
te zmiany same dały się zauwa- 
żyć na festiwalu krakowskim, 
choć anachroniczny szyld produ- 
centa — tych nowych, ciekawych, 
obiecujących filmów — pozostał. 
Coś, jakby została zachowana w 
tej materii kolejność i właściwa 
hierarchia. 




















BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


Na planie „Kroniki fabryki fajansu" 






















oże to paradoksal- 
ne, ale o słuszności 
przypomnianego w 
tytule twierdzenia 
najlepiej _ mówią 
przykłady dzieł ar- 
tystycznie chybionych. W nich 
dopiero widać jak to, co było mo- 
że interesujące w dalekich zało- 
żeniach myślowych, rozmywa się, 
ubożeje, a nawet zmienia sens na 
skutek trudności  artykulacy. 
nych twórcy. Poszczególne ele- 
menty utworu zaczynają się ze 
sobą kłócić, ciągną każdy w 
swoją stronę, zabijając logikę i 
wewnętrzną spójność _ przesłania 
ideowego. Coś takiego przydarzy- 
ło się Pawłowi Komorowskiemu 
w filmie „Czerwone i białe” 
zrealizowanym według książki 
Jana Pierzchały „Krzak goreją- 
cy”. 
Na pewno niełatwo jest adap- 
tować dużą, wielowątkową po- 
wieść typu biograficznego, której 


CZERWON 
roszyński 
















£ I BIALE. Reżyseria: Pawel Komorowski 
, Henryk Bista, Anna Milewska, Jan Ei 


akcja obejmuje prawie całe o- 
statnie pięćdziesięciolecie i uka- 
zuje bohatera w kilku równole- 
głych płaszczyznach: psychologi- 
cznej, politycznej i historycznej. 
Powieść, która chce być czymś po- 
średnim między „Generałem Bar- 
czem* i „Pamiątką z Celulozy". 
Adaptator ma zadanie podwójnie 
trudne, bo trzeba pokazać i dora- 
stanie ideowe plebejskiego boha- 
tera, i zmieniające się koncepcje 
niepodległej po rozbiorach Pol- 
ski, intymności uczuciowe Rafała 
Naziemca (Czesław Jaroszyński), 
jego powikłania rodzinne, i — hi- 
storię w miarę obiektywnym rzu- 
cie. Trzeba dużo precyzji, aby po- 
szczególne wątki i plany czasowe 
odpowiednio wyważyć i uciekając 
przed zabójczym dla filmu 
wszystkoizmem — zrezygnować z 
nadmiaru szczegółów, smaków i 
smaczków powieści. 

Tymczasem koncepcja przyjęta 
w filmie Komorowskiego jest do- 








Wykonawcy: Czesław Ja- 
ert i inni. Polska, 1975 





















kładnym zaprzeczeniem umiaru, 
ascezy i dramaturgicznego apte- 
karstwa w wyważaniu propor- 
cji treściowych. Reżyser poczyna 
sobie tak, jakby realizował film 
nowofalowy w stylu Godarda, a 
nie adaptował realisty. 
wieść, która ma początek, 
i koniec, oraz rządzi się prawami 
przyczyny i skutku. Ta osobli: 
nonszalancja owocuje niedobrymi 
efektami. Sceny nie nie znaczące 
urastają do rangi samoistnych e- 
tiud; sprawy ważne załatwia się 
napomknieniami; połowa — se- 
kwencji jest niejasna, bo realiza- 
tor stosuje niedopowiedzenia na 
tej samej zasadzie, jakby handlo- 
wał serem szwajcarskim sprzeda- 
jąc tylko dziury. 

Itak np, już pierwsza scena 
filmu jest zupełnie niepotrzebna z 
punktu widzenia logiki i drama- 
turgicznej konieczności. Rzecz 
dzieje się w carskim zaborze na 
początku I wojny światowej, Bo- 
hater odwozi rosyjskie damy 
gdzieś na zaplecze frontu. Grzmią 
armaty, bryczka pędzi środkiem 
bukolicznego pejzażu i zatrzymu- 
je się przed magnacką rezyden- 
cją. Na schodach cała familia w 
stylu retro (oto zdaje się jedyny 
powód realizacji tej sceny) z głu- 
chym dziadkiem, głową rodu, po 
środku: staruszek błogosławi po- 
czątek wojny; skądinąd słusznie 
kojarzy go z początkiem niepod- 
ległości Polski; pełen szczęścia 
znika z rodziną we wnątrzu pała- 
cowym, a oddalająca się kamera 
fotografuje jeszcze, jak artyleryj- 
skie pociski rozwalają / pałac, 




















Związek tej ogromnej sekwencji 
z resztą filmu jest taki, że Rafał 
był tam właśnie przy okazji, 

Kolejna sekwencja z utopie- 
niem pasażerek bryczki, ważna 
dramaturgicznie, bo rozpoczyna 
ciąg perypetii głównego bohatera, 
zrealizowana jest w ten sposób, 
że nie wiadomo, czy Naziemiec 
winien jest ich śmierci, czy stał 
się tylko narzędziem w ręku za- 
wodowego oprycha. Moralna dwu- 
znaczność działania towarzys: 
bohaterowi przez całą resztę ży 
cia i doprawdy trudno przypusz- 
czać, aby było to świadome zało- 
żenie realizatora. Wciąż zatem je- 
steśmy nieufni wobec Rafała, 
który nie za bardzo ma czyste r. 
ce. W Legionach Piłsudskiego 
wynosi spod kul przyszłego sana- 
cyjnego ministra policji, ale już 
sprawa z sygnetem uratowanego 
Ocieskiego (Jan Englert) znowu 
nie jest jasna. Po uzyskaniu nie- 
podległości niby walczy wraz z 
robotnikami o słuszną sprawę i 
zostaje postrzelony w czasie 
strajku przez granatowego poli- 
cjanta, ale w przeciwieństwie do 
rozmaitych  Baryków, których 
droga wiodła od dworku do pro- 
letariackiego poddasza, Naziemiec 
podąża w kierunku dokładnie 
przeciwnym, to znaczy do szla- 
checkiego, ' choć _ skromnego 
gniazdka Naści Radwanówny 
(Anna _ Milewska), notabene 
Krewniaczki samego Ocieskiego. 
Nie wiadomo także, czy to Rafał 
ja ministra policji, który 
przyjechał w odwiedziny do ku- 
zynki. Eo ipso nie wiadomo tak- 
że, czy tortury, sanacyjne kaza- 
maty i obłęd, w który popada, 
należy traktować jako efekt re- 
wolucyjnej działalności, czy  tyl- 
ko jako konsekwencję złośliwego 
zbiegu okoliczności, braku alibi, 
a więc okrutnego fatum. 





























Niejasności mają to do_ siebi 
że podlegają także prawom dia 
lektyki i jeśli jest ich zbyt dużo, 
to ilość przechodzi w jakość. W 
tym wypadku kończy się to od- 
kryciami zgoła kuriozalnymi jak 
na polskie warunki. Po sanacyj- 
nym koszmarze z radością wkra 
czamy w okres okupacji hitle- 
rowskiej, Wolny Naziemiec roż- 
wija skrzydła. _ Najniebezpieci 

niejszymi wrogami okazują się 
nie Niemcy, tylko rodacy. To oni 
nie dopuszczają do funkcjonow: 

nia AL-owskiej skrzynki kontak- 
towej, palą dworek i mordują 
Naścię. Najczarniejszym charak- 
terem jest brat przyrodni Rafała, 
zrodzony wprawdzie z matki Pol- 
ki, ale mający niemieckiego ojca 























Film kończy się inwokacją nar- 
ratora-bohatera, aby się o niego 
nie martwić. No i nie martwimy 
się, zwłaszcza że po tym, co było, 
brzmi to cokolwiek dwuznacznie. 
Nie martwimy się, tylko co z te- 
go? Reżyser zafascynowany bo- 
gactwem przygód bohatera nie 
zauważył, że te wszystkie narra- 
cyjne potknięcia, brak wyczucia 
proporcji, niedomówienia i pseu- 
dometafory w stylu retro ułożyły 
się w całość już nie tylko niepo- 
radną warsztatowo, ale w odnie- 
sieniu do rzeczywistości i histo- 
rii — nieprawdziwą. Forma jest 
treścią. A czerwone i białe to nie 
to samo, co białe i czerwone. 












CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 








Egoiści nad ziemią, 


egoiści 


pod ziemią 





SZCZURY PARYŻA (Les Gaspards). 
Michel Serrault, Chanel Goya, 


Reżyseria: Pierre Tchernia, Wykonawcy: 
Philippe Noiret i inni. Francja-Belgia, 1973 





Tchernia zreali- 
zewał filmik niezbyt 
mądry, źle grany, pi 
mitywnie  zainscenizo- 
wany, niezbyt komicz- 
ny — ale za to w swej 

treści ostentacyjnie „współcze- 

sny” i „aktualny”. Oglądając go 
widać wyraźnie, że nasi francu- 
scy przyjaciele mają poważne 
kłopoty z tematyką współczesną; 
jak już nie ma propozycji na- 
prawdę serio, wtedy ruszają do 
dzieła niezbyt utalentowani hu- 
moryści, wywieszający gromkie 
hasła publicystyczne dotykające 
jakichś jątrzących problemów. 
W tym przypadku temat filmu 
może istotnie niejednego pary- 
skiego patriotę zachęcić do na- 
bycia biletu. Chodzi tu bowiem 

o gwałtowną przebudowę i mo- 

dernizację Paryża, mającą uczy- 

nić z tego miasta metropolię sku- 
tecznie rywalizującą z Nowym 

Jorkiem. Przy tym rzecz charak- 

terystyczna; gdy w minionych la- 

tach Malraux przystąpił do szoro- 
wania szacownych paryskich za- 
bytków, mających podówczas 
barwę gmachów zdobiących Ka- 
towice — przez prasę przetacza- 
ły się gwałtowne protesty kon- 
serwatorów, uważających, że ko- 
lor sadzy najbardziej jest dla 
tych monumentów odpowiedni. 
Teraz, gdy w Paryżu wznosi się 


ierre 























strzeliste wieżowce, przy których 
wieża Eiffla w ogóle przestaje 
być zauważalna — zgiełk prote- 
stacyjny jakby ucichł. Kto wie, 
może Francuzi istotnie wyżywają 
się w sporach powierzchownych, 
jak to sugerują „Szczury Pary- 
ża”? 

'W zasadzie, z uwagi na nie- 
wielkie walory artystyczne, film 
Pierre'a Tcherni nie zasługiwał- 
by na to, aby mu poświęcać tyle 
deficytowego miejsca. Jednakże 
analiza rozmaitych dzieł niewy- 
sokiego lotu, mających wyraźnie 
charakter użytkowy (zabawić wi- 
dza, zarobić pieniądze) doprowa- 
dzą często do interesujących 
wniosków uogólniających. Takiej 
właśnie czynności rozszyfrowa- 
nia płodów kultury masowej od- 
dawał się z zapałem autor ge- 
nialnych _ „Mitologii”, Roland 
Barthes; potrafił on w „byle ja- 
kim” filmie, zdjęciu zamieszczo- 
nym w ilustrowanym piśmie, afi- 
szu reklamowym odnaleźć ślady 
działania pewnych prawidłowości 
będących emanacją interesów, 
mentalności i moralności klasy 
dzierżącej ster rządów. 

Jakie spostrzeżenia poczynić 
można oglądając „Szczury Pary- 
ża”, film adresowany zapewne 
do paryżan, zatroskanych o losy 
ich miasta? To przede wszystkim, 
że owe losy nikogo właściwie nie 
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interesują. A także — że ta sy- 
tuacja nikogo nie dziwi i sam 
twórca filmu mówi na ten temat 
z życzliwą ironią. Jedyną osobą, 
która martwi się wyburzaniem 
starego Paryża jest drobny księ- 
garz, autor nieczytanej książki o 
przeszłości miasta. Jednakże i on, 
prawdę powiedziawszy, wydaje 
się bardziej przejęty faktem, że 
maszyny zakłócają mu poobied- 
nią sjestę niż samym ogromem 
zniszczeń, dokonywanych w za- 
bytkowym pejzażu. Rusza do 
działania wtedy dopiero, gdy w 
jedną z „dziur” wydrążonych 
przez budowlanych zapada się w 
tajemniczych okolicznościach je- 
go własna córka. 

Gdy owo zapadanie się i ginię- 
cie ludzi w czeluściach ziemi sta- 
je się zjawiskiem powszednim — 
dochodzimy do wniosku, że cho- 
dzi tu zapewne o działalność ja- 
kiejś opozycji. Tego samego zda- 
nia jest także minister kierujący 
przebudową, istny urbanista-sa- 
dysta, czerpiący ponurą satysfak- 
cję ze swych kolejnych niszczy- 
cielskich dokonań. Zapewne tro- 
chę go to dziwi, bo dookoła zu- 
pełny spokój, no ale jednak. Ktoś 
się za Paryżem ujął. Z tym więk- 
szą niecierpliwością oczekujemy 
momentu, w którym bliżej pozna- 
my kontestatorów. 

Chwila ta wreszcie nadchodzi. 
I co się okazuje? Tajemniczy lud 
przebywający w paryskich pod- 
ziemiach także nie jest absolutnie 
ainteresowany losami miasta; 
ów lud chce po prostu, aby mu 
nie zakłócać spokoju. Nie demo- 
lowanie starego Paryża wytrąca 
go z równowagi, a hałasy wywo- 
ływane przez maszyny budowla- 
ne. Gdyby ekipy pracowały cicho, 
mogłyby gruntownie zburzyć całe 
miasto, nie wywołując najmniej- 
szej reakcji ze strony „podzie- 
mia”. Zaś owo „podziemie” nie 
jest zaludnione przez jakichś re- 
wolucjonistów, opozycjonistów, 
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czy też ludzi, którzy z racji swych 
radykalnych poglądów nie mogą 


znależć dla siebie miejsca „na 
górze” — lecz przez bohaterów 
klasycznych dzieł literackich, zaś 
całemu  bractwu przewodzi 
XVIII-wieczny seigneur, sybary- 
ta, miłośnik wina, serów i muzy- 
Gdy tylko wygnańcy z pod- 
ziemi znajdą piwnicę zaopatrzo- 
ną w wyżej wymienione dobra 
odzyskują dobre samopoczucie. 
Zapewne, monsieur _Tchernia 
drwi sobie nieszkodliwie z tych 
słabostek swoich rodaków. Ale 
cóż, trzeba powiedzieć, że wla: 
nie Francuzi celują w czymś, co 
nazwałbym „drwiną aprobatyw 
ną". Przez całe dziesięciolecia 
film francuski ośmieszał prowin- 
cjonalnego mieszczucha, ograni 
czonego i wstecznego; ba, iluż 
aktorów swe kariery zbudowało 
na umiejętności portretowania go 
(Fernandel, Bourvil, de Funs), 
ale cała dwuznaczność tego 0- 
Śmieszania polegała na tym, że 
obiekt drwiny zawsze potrafił się 
obronić: a to wdziękiem osobi- 
stym, a to solidnością, a to wita- 
lizmem.. Coś podobnego wystę- 
puje i tutaj; życzliwa drwina z 
egoizmu Francuzów i ich obo- 
jętności na sprawy publiczne 
przemienia się w końcu w ser- 
deczną akceptację tych przywar. 
Podobno jest rządzić 
krajem, w którym można się do- 
liczyć dwustu - sześćdziesięciu 
trzech gatunków sera. Z drugiej 
strony każdy chciałby rządzić 
krajem, w którym myśli się tyl- 
ko o serze. Tak sztą dobrze we 
Francji się nie dzieje — i Pierre 
Tchernia cokolwiek przesadził, 
dedykując swą piękną fikcję mi- 
nistrowi robót publicznych i w 
ogóle wszystkim ministrom za- 
przątniętym sprawowaniem 
śwych niełatwych funkcji, 
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kranowy obraz  idylli 
na łonie natury, z dala 
od innych ludzi i cywi- 


lizacji, nasuwa myśl o 
nieuchronnej karze. 
Taka idylla jest bo- 


wiem realizacją eskapistycznych 
ciągot, od których trudno się 

opędzić (wiadomo: przemęczenie, 
zatłoczenie, hałas, spaliny etc.), 
ale trudno też nie zdawać sobie 
sprawy z ich beznadziejności. 
Nie mówiąc już o nieczystym su- 
mieniu dezertera in spe. Kino 
elnia rolę cokolwiek dwuznacz- 
ną sięgając po ten temat coraz 











chętniej: demaskuje naiwność 
marzenia, ale zanim to uczyni, 
pozwala nacieszyć się, przynaj- 


mniej zastępczo, samą jego możli 

ścią 

Film armeńskiego reżysera Ed- 
monda Kieosajana „Wąwóz za- 
pomnianych baśni” jest pod tym 
względem nieodrodnym dziec 
kiem naszych czasów. Najpierw 
idylla wydaje się zachwycająca. 
Mocny, wspaniały mężczyzna A- 
zarij i jego smukła, pięknooka żo- 
na Arpen pędzą życie w samot- 
ności, wśród malowniczej przyro- 
dy: oswojony niedźwiedź, saren- 
ki, wiewiórki... Rytm filmu w 























tych początkowych sekwencjach 
jest majestatyczny, kamera reje- 
struje powszednie, ale szlachetne 
w swej prostocie czynności. Męż- 
czyzna poluje, łowi ryby, kobieta 
gotuje, piecze chleb, tka. „Jest w 
A witalność, ale brakuje tem- 
" — jakby powiedział surowy 
ke Edmund Wilson. Zresztą 
i witalność trochę pozorna, bo ci 
samotnicy nie muszą zmagać się 
z przeciwnościami przyrody, żyją 
z nią w idealnej harmonii, opro- 
mienieni w dodatku blaskiem 
wzajemnej miłości, sugerowanej 
przez obraz z godną podziwu 
subtelnością. 

Okazuje się jednak, że ta sie- 
lanka odbywa się w określonym 
momencie historycznym, któ! 
widz musi sobie powoli zrekon- 
struować na podstawie skąpych 
odezuwań Azarija. Są to pierwsze 
lata po wojnie, lata trudności 
gospodarczych, nawet wyludnie- 
nia pewnych okolic. Walcząc 
gdzieś daleko na froncie Azarij 
marzył o rodzinnym wąwozie i po 
powrocie nie chciał już go opuś- 
cić, chociaż odesz stąd inni 
mieszkańcy wioski. Szczęśliwe ży- 
cie na ziemi ojców w zgodzie z 
odwiecznym rytuałem zamienia 




















Samotność 
we troje 
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pokinutych skazok). Reżyseria: 
Gieworkian, Armen_ Dźigarchanian, 














się w baśń z tytułu filmu, baśń, 
którą Azarij usiłuje ocalić przed 
niepamięcią. 

Powiedziałem, że widz sam 
zrekonstruować musi sobie uza- 
sadnienie, wszystko bowiem, co 
dzieje się na ekranie wydaje się 
roztapiać w bezczasie. I byłby to 
koronny argument przeciwko fil- 
mowi Kieosajana, gdyby nie sza- 
cunek, jaki budzi konsekwencja 
twórcy. Korzysta on z ułatwień, 
jakie daje melodramat. Nie tak 
dawno jeszcze gatunek ten wy- 
magał usprawiedliwień w postaci 
treści poznawczych i wychowaw- 
czych. Dziś pojawia się na ekra- 
nie w kształcie czystym, nawet 
wyzywającym w swojej oczywi- 
stości. Kieosajan wprowadza więc 
„tego trzeciego”, przybysza z ze- 
wnątrz, który zakłócić musi idyl- 
lę. Jest to młody geolog, od 
pierwszego wejrzenia  olśniony 
urodą Arpen, romantyk szukają 
cy starych legend, aby ich tropem 
odkrywać ukryte w ziemi skarby. 





















Kiedy przekona się, że swoim 
wtargnięciem zniszczył szczęście 
tamtych dwojga, odejdzie — jest 


bowiem zgodnie z konwencją bo- 
haterem idealnym i szlachetnym. 
Również irytującym, bo wyizolo- 
wanym z jakiegokolwiek tła. O- 
bóz geologów, oglądany z daleka, 
to tylko znak. Nie ma w nim ży- 
cia, 

Ale Kieosajan nie boi się banal- 
ności tej sytuacji, wręcz” monu- 
mentalizuje ją za pomocą wizual 
nej symboliki. Zmianę w życiu 
bohaterów zapowiada więc odle- 
gła sylwetka samolotu, dysonans 
w tym obrazie nieskażonej natu- 

y, kochankowie spotykają się 
e na tle wspaniałego wodo- 
y wybuch namięt- 
ności to, oczywiście, ogień, który 
pochłania chatę Azarija i Arpen. 
Czy są to tylko puste ozdobniki? 
Sceneria, sama w sobie symboli- 
czna, niweluje wymyślność in- 
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scenizacji, ale nie sposób pozbyć 
się pewnych wątpliwości. Praw. 
dziwy, ten właśnie „czysty” me- 
lodramat uprawiali iwórcy naiw- 
ni. Mniszkówna wylewała szcze- 
re łzy (potwierdzają to relacje o- 
toczenia) opisując smutny los 
Stefci i pisała najlepiej, jak u- 
miała. Świadomość konwencji ga- 
tunku niewiele ma z taką szcze- 
rością wspólnego — naiwność za- 
stępuje intelektualnym chłodem. 
Widoki w filmie są malownicze, 
niewiele jednak wzruszenia. Ale 
Kieosajanowi udaje się w końcu 
wyminąć i tę pułapkę. Zawdzię- 
cza to aktorowi. Armen Dżigar: 
chanian w roli Azarija jest kapi 
talną indywidualnością: toporny 
zamknięty w sobie, potrafi jed- 
nym spojrzeniem przekonać o bo- 
gactwie przeżyć utajonych w 
swoim bohaterze. Zaciekawia, po- 
nieważ w Azariju wyczuwa” się 
niebanalną życiową mądrość, Nie 
wini swojej żony za zdradę, ale 
też nie wybacza: idylla została 
przekreślona, razem muszą teraż 
odejść z wąwozu w dolinę, do lu- 
dzi. Azarij odpędza kamieniem 
wierne zwierzęta. 

Tak więc dydaktyzm, łatwy do 
przewidzenia od początku, zabar- 
wia wreszcie krwista prawda na- 
miętności. Melodramat przestaje 
być tylko widowiskiem, na chwi- 
le przekształca się w tragedię. 
To rozróżnienie może się wydać 
akademickim rozdzielaniem wło- 
sa na czworo, ale trudno inaczej 
ć tajemnicę osobliwej sa- 
tysfakcji i zainteresowania, jakie 
towarzyszy oglądaniu tego filmu. 
I jeżeli nawet przyznać trzeba, 
że „Wąwóz” nie jest dziełem wy 
sokiego lotu, szkoda byłoby, gdy 
by przemknął przez nasze ekrany 
nie zauważony. 

























ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


Potrzeba 
wrażliwości 


Spotkanie 


z JERZYM ZELNIKIEM 


Na ekranie oglądaliśmy go niedawno w dwóch rolach kos 
tiumowych: Edwarda w telewizyjnym filmie Witolda Orze- 
chowskiego „Jej powrót” i Niepołomskiego w „Dziejach 
grzechu” Waleriana Borowczyka. Zagrał też w wojennym 
dramacie Kazimierza Kutza „Znikąd donikąd” i w węgier- 
skim filmie „Oczekujący Imre Gydngyóssy'ego. A dalsze 
plany? 


— Mam wreszcie trochę czasu 
aby umyć drzwi i okna 

snym, zbyt rzadko 
mieszkaniu. Występuję w tytuło. 
wej roli w sztuce Słowackiego 
„Mindowe” w teatrze gnieźnień- 
Skim, ale na etacie aktorski 
jestem od pięciu lat w warsza- 
wskim Teatrze Dramatycznym. 


© Czym dla Pana wyraża się ekra- 
nowy sukces „Dziejów grzechu”? 


spotkań, wywiadów, uroczystych 
pokazów o sfera _wymierna. 
Niewymierna jest płynąca z nich 
korzyść, satysfakcja ze wzmożo- 
nych kontaktów z ludźmi. 


© Został Pan przed laty zaangażo- 
wany przez Jerzego Kawalerowicza 
do „Faraona” — wielkiego filmu zna- 
nego reżysera — jako aktor bardzo 
młody, właściwie debiutujący. Jak 
dziś ocenia Pan skutki tej decyzji? 


— Była to szkoła nie tylko 
aktorstwa. Ludzie dojrzali, doś- 
wiadczeni dali mi, osiemnastolat- 
kowi wówczas, szansę sprawdze- 
nia się zarówno w pracy jak i 
poza nią. Przebywaliśmy ze sobą 
prawie dwa lała, egzamin był 
więc gruntowny. Nie zawsze sta- 
wałem na wysokości zadania, ale 
świadomość tego budziła samo- 
krytycyzm, uczyła samodzielno- 
ści. 

© Wybrał Pan aktorstwo — dla- 


czego? Czy spełniają się Pańskie 
oczekiwania? 


— Decyzja ta nie była poprze- 


dzona sprawdzianem, praktyką 
dającą jakieś wstępne rozeznanie 


w przedmiocie. Do pierwszej pra- 
cy mad tekstem zmobilizował 
mnie dopiero egzamin. Miałem, 
jak większość moich  rówieśni- 
ków, nieuporządkowaną 
wiedzę o świecie. Z tym nie cięż- 
kim bagażem i brakiem wyobraźni 
na temat czekających mnie w życiu 
aktorskim trudności, wybrałem 
się do warszawskiej PWST. Ma- 
ło chyba wtedy myślałem o suk- 
cesach, sławie. Nie chciałbym 
przesadnie oceniać mojej ówczes 
nej naiwności, ale teraz wydaje 
mi się, że świat teatru pociągał 
mnie trochę jak obce kraje. 

© Czy w Pańskim wyobrażeniu o 


zawodzie aktora przewidziane było 
miejsce dla filmu? 


- Tak się złożyło, że już od 
początku studiów praca w filmie 
stała się dla mnie czymś potrzeb. 
nym i naturalnym. Dziś czuję 
podobnie. 
© Czy w Pańs 

świadczenia, scen A 
wymienne, uzupełniające się, czy też 
Są to sfery całkiem" różne? 


— Wierzę, że wszystkie moje 
doświadczenia, nie tylko filmo- 
we i teatralne, uzupełniają się. 
Nie mam stałych zasad pracy tu 
czy tam. Ważne jest dla mnie 
odczuwanie kontaktu z widzem. 
Inaczej się go osiąga z ludźmi 

jącymi za kamerą, inaczej z 
widownią teatralną. 


jg d: 


W „Dziejach grzechu* Waleriata Borowczy 


w filmie „Jej powrót* Witolda Orzechowskiego 


LJ. Troszczyński 


Fot. R. Sumik 








© Czy miał Pan wpływ na wybór 
dotychczasowych ról? 


— Wpływ aktora na rodzaj 
granych TÓl, na zachowanie wła- 
ściwych proporcji pomiędzy róż- 
norodnymi w tym zawodzie za- 
jęciami jest, jak wiadomo, ogra- 
niczony. Dokonywanie selekcji, 
mądre gospodarowanie sobą, a 
więc zmniejszanie roli przypad- 
ku, utrudnia na ogół brak kon- 
kretnych planów obejmujących 
choćby jeden, najbliższy sezon. 


© Kontakty z reżyserami: czy 





wspólna praca wytwarza stosunki 
Czy to Panu potrzeb- 
ne do  osląj możliwie najle- 





PSzych wyników? 


_— Podczas pracy aktor ujaw- 
nia często wnętrze pełne sprzecz- 
ności. Trzeba wrażliwego, rozum- 
nego doradcy, który potrafi wy- 
czuć jego osobowość, zrozumieć 
tak, aby nie pozbawić kreowanej 
przez niego postaci czegoś bardzo 
indywidualnego, niepowtarzalne- 
go. Sprzyja temu, tak sądzę, za- 
żyłość, która wykracza poza plan 
pracy, która znajduje potwierdze- 
nie w kontaktach pozazawodo- 
wych reżysera i aktora. Zresztą 
w naszej zespołowej działalności 
nie ogranicza się to tylko do re- 
lacji reżyser — aktor. Obejmuje, 
w _ gruncie rzeczy, wszystkich 
Współtworzących Spektakl czy 
ilm. 


© Jak Pan pracuje: „instynktow- 
czy z zaangażowaniem intelek- 

tu, realizując właśne pomysły, nie- 

zależnie od sugestii reżysera? 








— Instynkt sam się włącza, 
czy chcemy tego, czy nie. Dobrze 
jest, jeżeli nie przytępia go na- 
sza bierność życiowa, brak wra- 
żliwości na wszystko co żywe. 
Trudno też odciąć się od reflek- 
sji podczas pracy nad rolą. Rea- 
lizację pomysłu mojego czy re- 
żysera — autorstwo nie odgrywa 
tu roli — musi poprzedzić u mnie 
wewnętrzna zgoda, wytworzenie 
się tej potrzeby. Bez niej pomysł 
jest obcym ciałem w roli. 








Rozmawiała: 
ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


Z, Krystyną Mikołajewską w „Fara 
nie' "Jerzego. Kawalerowicza 














Na jakiej podstawie sądzi się, że film będzie oddziaływać budująco? 


Większa 
produkcja 
-|epsza ro 





Rozmowa 


z KRZYSZTOFEM ZANUSSIM 





© Produkcja filmów dla kin ma 
wzrosnąć do 45 w 1980 r. i do 60 w 
1990 r. W pierwszym etapie byłby to 
więc niebywały skok: podwojenie 
produkcji w ciągu 4 lat. Wymagalo- 
by to ogromnego i zgodnego wysiłku 
wszystkich zainteresowanych — Mi- 
nisterstwa Kultury, środowiska twór- 
czego i pionu produkcyjnego. Jakie 
są, zdaniem Pana — jako reżysera 
i scenarzysty filmowego, Jako wice- 
przewodniczącego Stowarzyszenia Fil- 
mowców Polskich — najważniejsze 
Konsekwencje tych postanowień? 





Gdzieś pod Koniec lat pięć- 
dziesiątych _ przeczytałem w 





„Kwartalniku Filmowym” zapo- 
wiedź podobnie wielkiego wzro- 
stu produkcji. Wtedy było to dla 
mnie ważne, bo myślałem o pod- 
jęciu pracy w naszym zawodzie 
i dostrzegłem w tych planach na- 
dzieję, że znajdę w nim miejsce 
dla siebie. 


© A teraz, kiedy Pan je ma, te 
sprawy przestały Pana interesować? 


— Tego nie powiedziałem. Po 
prostu powołałem się na tamto 





Już a Kilka fat w_ Polsce będzie 
Się produkować 45_ filmów _roczni 
Uchwala Prezydium Rady Ministrów 
z maja br 
nowej wytwórni, modernizacji prze- 
myslu filmowego 1 sieci kin. Wszyst. 
ko to sprawia, że nasz film staje wo- 
bec_ problemu programowania, Jak 
powinno ono wyglądać w praktyce? 
Czy_da się pogodzić z indywidualny- 
mi _zainteresowaniami twórców! Ż 
pytaniami zwróciliśmy. 







































pracujących. Glos zabierali Już: W. 
told_ Zalewski i Zbigniew Załuski 
(„Film”, nr zmigniew_ Satan 
(mr 30, Janusz Majewski, Stanisław 
Różewicz i Tadeusz Karwański (nr_32), 
Stanisław Dygat (nr 34), Bohdan Po- 
reba_(ur_37) i Waciaw Biliński (nr_38)- 




































wspomnienie, ponieważ trudno 
mi uwierzyć w realność również 
teraźniejszych planów. Kontron- 
tując je z dzisiejszym stanem 
naszej kinematografii nie mo- 
gę sobie wyobrazić tak szyb- 
kiej zmiany sytuacji. Jeszcze pół 
biedy ze sprzętem, który można 
zakupić w stosunkowa krótkim 
czasie, jeżeli będą na to przezna- 
czone odpowiednie sumy. Ale ka- 
dry pomocniczej, produkcyjnej 
nie można wyszkolić w ciągu ro- 





ku lub dwóch, a tymczasem już 
jej nie wystarcza dla obecnych 
realizacji, a nadto wciąż jej u- 
bywa. 


© Niedawno słyszałam w radiu 
anons o uruchomieniu od tej jesieni 
przy jednym z warszawskich techni 

ków ekonomicznych dwuletniego po- 
maturalnego kursu dla kierowników 
zdjęć w telewizji i kierowników pl 

nu lub asystentów kierowników pr. 

dukcji w filmie. Miejmy nadzieję, że 
za tym pójdą jakieś poczynania dla 
wyszkolenia ludzi w innych zawo- 
dach, przede wszystkim tych, w któ- 
rych! dziś najgrożniejszą konkurencję 
dla kinematografii stanowi przemysl. 
Przyjmijmy więc hipotetycznie, że 
będzie kim i czym robić filmy. Czy 
to wystarczy? 


— Nie będzie z czego ich ro- 
bić. Jeżeli system działania się 
nie zmieni, nie będzie wystarcza: 
jącej ilości scenariuszy. Już dz 
jest ich za mało — oczywiście, 
myślę o takich, które rokują 
szansę realizacji przyzwoitego fil- 
mu, a nie o płaskich półproduk- 
tach, jakie czasem, niestety, znaj- 
dują drogę do produkcji. Kiedyś 
wydawało się, że wystarczy pod- 
nieść stawki, aby mieć w czym 
wybierać. Dziś honoraria są za- 
dowalające, ale autentycznych, 
zdecydowanych, _ wartościowych 
propozycji napływa. mało, za ma- 
ło nawet na dzisiejsze potrzeby, 


Nie wiemy, 


ponieważ nie ma w tej materii 
zdecydowanych reguł gry. 


© To znacz, 


— Szanse skierowania do pro- 
dukcji zależą raczej od tematu i 
aktualnej koniunktury w danej 
dziedzinie niż od jakości scena- 
riusza, jego oryginalności, warto- 
ści dramaturgicznych, konstruk- 
cyjnych, od zawartego w nim ła- 
dunku myśli. Żle napisane tek- 
y na tzw. słuszny temat ocenia 
grubo ponad właściwą mia- 
rę. W tych warunkach, wobec 
braku rzetelnych, a nie koniunk- 
turalnych i przypadkowych kry- 
teriów wartościowania, nie może 
się wytworzyć sprawne rzemio- 
sło scenariopisarskie, które jest 
warunkiem istnienia każdej wię- 
kszej kinematografii. Przypomina 
to trochę znaną sprawę usług: 
uczciwym fachowcom, dobrym 
hydraulikom czy mechanikom sa- 
mochodowym trudno się dzisiaj 
utrzymać, bo okoliczności ich nie 
wspierają. Brak raz na zawsze 
ustalonych i obowiązujących re- 
guł postępowania sprzyja kombi- 
natorom. W przypadku scenario- 
pisarstwa — grafomanom i nie- 
ukom, ludziom bez talentu i za- 
sad. Cierpi na tym szczególnie 
film masowy, popularny, w któ- 
rym sprawność rzemieślnicza jest 
podstawą sukcesu. Jeszcze Sto- 
sunkowo obronną ręką wychodzi 
z tego film ambitny, ponieważ 
ten rodzaj filmu nie daje się pro- 
gramować. 


© w wielu filmach obserwuje się 
nieumiejętność adaptacji tekstu, zu- 
pełną bezradność gdy trzeba przetwo- 
rzyć pierwotny materiał w narrację 
filmową. Jak wytłumaczyć nieraz ele- 
mentarne błędy scenariuszowe przy 
zupelnie sprawnej realizacji? 


— Wbrew praktyce, o której 
była mowa przed chwilą, temat 
nie rozstrzyga jeszcze o wartoś- 
ciach ideowych filmu. Tymczasem 
w rozmowach na temat scenariu- 
sza nigdy nie pojawiają się pod- 
stawowe kryteria, które powinien 
wysunąć każdy świadomy swych 
zadań producent. Chodzi o dwa 
podstawowe pytania, na które 
musi odpowiedzieć proponowany 
tekst: jak są w nim zagospoda- 


jak film jest odczytywany przez widzów 


rowane uczucia widza oraz kogo 
i za co mamy lubić lub nie lubić 
na ekranie. Te sprawy są u nas 
poza sferą dyskusji, a one wła- 
Śnie decydują o wymowie ideo- 
wej filmu. Powiedziałbym więc 
że nie widzę wielkich perspektyw 
rozwoju naszej produkcji, dopóki 
w dalszym ciągu nie będzie się 
stawiać żadnych wymagań war- 
sztatowych w stosunku do tekstu 
napisanego i do realizacji, dopó- 
ki w ocenie tekstu będą przewa- 
żały elementy, które są dla tej 
oceny — z punktu widzenia ja- 
kości przyszłej realizacji — naj- 
mniej istotne, dopóki wreszcie 
będzie się zatwierdzać teksty, 
które są hybrydami, utworami 
pseudoliterackimi, których forma 
nie daje wglądu w charakter fil- 
mu. 


© Nie wiem, czy Pan się ze mną 
zgodzi, że przy zwiększonej produk- 
cji musi się u nas wykształcić zawód 
scenarzysty niekoniecznie autora, 
twórcy materiału podstawowego, lecz 
adaptatora, który ten materiał przy- 
stosuje do potrzeb narracji filmowej. 
Są scenarzyści w filmie czeskim, ra- 
dzieckim, węgierskim, nie ma powo- 
du — mimo wszystkich problemów, 
które Pan wymienił — żeby ich nie 
było u nas. To jest chyba sprawa, 
którą mogłoby się zająć Stowarzysze- 
nie Filmowców? 


— Przede wszystkim reżyser 
powinien mieć większe prawo 
stawiania wymagań wobec tek- 
stu. Na Zachodzie, na przykład, 
Teżyser po prostu odsyła scena: 
rzyście źle napisaną scenę do po- 
prawienia. U nas scenarzysty 
broni prestiż zawodu literata, 
chociaż. w materii pisania scena 
Tiuszy może on być niefachow 
cem. Nie bardzo wypada go pro- 
sić, żeby coś przerobił lub napi- 
sał na nowo, z konieczności więc 
robi to sam reżyser, nie zawsze 
mając ku temu odpowiednie pre- 
dyspozycje. 


© Może rozwiązaniem byłoby to, 
co w rozmowie ze mną proponowali 
Zbigniew Zaluski, żeby do pracy nad 
Scenariuszem wciągać” po kilka osób 
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Fot. R. Sumik 


Na nasze ekrany wszedł, właś 
nowa. Film "zaskakujący ówieżością, 
dyskusji yw rd 
wieści 
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Rozmowa „Filmu 


PAWEŁ 
MRSIENOW: 
inspiruje 
mnie 
muzyka 





film „Wtedy powiedziałem — niet” Pawła Arsie- 
iebanalnym ujęciem tematu, prowokujący do 
Akcja rozgrywa się wśród czternastolatków, lecz moralny sens tej opo- 
znej postawy — wykracza poza świat spraw dziecięcych. 


Swoją strukturą film przypomina utwór muzyczny. Nie beż powodu. 








— Moją pierwszą pasją. której pozo- 
stalem wierny do dziś — mówi Paweł 
Arsieiow — byla muzyka: przez wi: 

lat uczyłem się grać na skrzypcach, Na 





życie patrzę jak muzyk, świat kojarzy 
mi się z symfonią. Każdy element — 
milość, śmierć, odwaga — ma sWój in- 
strument, rozwija się jak muzyczny mo- 
tyw. Pracując nad filmem myślę i czuję 
się kompozytorem, Myśli przekładam na 
język muzyki, 

Drugim źródlem inspiracji jest plastyka, 
obraz. a dopiero na trzecim miejscu sta” 
wiam literaturę. Brak muzyki w filmie 
i w życiu odczuwam jakó lukę. Chciał- 
bym to sprawdzić. Od kilku lat marzę 
9 zrealizowaniu filmu, w którym nie by- 
łoby muzyki i dopiero na samym koń- 
cu zabrzmiałoby kilka taktów z koncertu 
osiemnastowiecznego kompozytora _ Ales- 
sandro Marceliego na obój 1 orkiestrę. 
Ta nieobecność muzyki — podkreślona 
jej pojawieniem się w finale — stałaby 
się sama w sobie muzyką, Jak w kon 
cercie, w Którym czujemy obecność 

choć instrument ten odzywa 


























jie. 
W_ filmie „Wtedy powiedziałem — 
stare piosenki z lat czterdziestych 
nią funkcję lirycznego komentarza 
przykład: bohater musi wręczyć uko- 
Chanej dziewczynie miłosny list napi- 
Sany pod dyktando starszych kolegów. 








To, co przeżywa, wyraża piosenka „Ta- 
jemnica”, śpiewana w rytmie tanga przez 
Leonida Utiosowa. Klimat tamtych lat 
natężenie emocji wywołują piosenki, któ 
re były melodiami mojego 





dzieciństwa 





© A literatura? Taki typ literatury Pa- 
na inspiruje? 

— Satyra, groteska, liryka, bajka, przy- 
powieść. Te gatunki literackie, w których 
dopuszczalna jest realistyczna deforma- 
cja świata. Gdzie nie chodzi o portret 
rzeczywistości, ale o indywidualny ko- 
mentarz do niej. Komedią satyryczną był 
film „Ratujcie tonącego”. Dzieci były 
tylko pretekstem. Na podstawie bajki 
Carlo Gozziego powstał film muzyczny 
dla młodzieży „Król-jeleń”. Niedawno 
ukończyłem „Smak chałwy”, który jest 
rodzajem młodzieżowego musicalu. Jego 
forma literacka to przypowieść. Boha- 
terem jest młody Nasredin ze wschodniej 
legendy, który próbuje wytłumaczyć ży- 
jącemu w luksusie emirowi, dlaczego ten 
nie odczuwa już smaku chałwy. 


„Wtedy powiedzialem — niet« 





© „Wtedy powiedzialem — nie!" nie 
przypomina tradycyjnych filmów dla 
młodzieży. 


le apeluje się do młodych wi- 
dzów: bądźcie ludźmi. Zapomina się je- 
dnak o tym, że często trudno spełnić ten 
postulat. Wybrałem pierwsze powojenne 
miesiące; w pewnym miasteczku grupa 
wyrostków terroryzuje kolegów. Kto nie 
wypełnia rozkazów prowodyra poddawa- 
ny jest swego rodzaju torturom. Bohater, 
który ze strachu podporządkował się pra” 
wom ulicy, teraz buntuje się, nie chce 
żyć w atmosferze konformizmu. Banda 
próbuje go złamać. 


© Jest to więc moralna parabola? 


















— W pewnym sensie.  Wykorzystuję 
symboliczny charakter sytuacji — niech 
przypomina, że życie często wymaga 
męstwa, że trzeba mieć charakter, aby 





wybrać! trudniejszą, niekonformistyczną 
drogę. 
© Od ukończenia WGIK jest Pan zwią- 








ny z Wytwórnią Filmów dla Dzieci 
i Młodzieży im. Gorkiego? 


— Nie mam z tego powodu żadnych 
kompleksów. Traktuję młodych widzów 
poważnie. Rozmawiam z czternastolatka- 
mi jak z dorosłymi. W tym wieku po- 
znaje się wiele spraw, spontanicznie rea- 
guje się na język współczesnego filmu. 
Po swojemu rozumie się Tolstoja, Tur: 
gieniewa, Dostojewskiego. Dlatego nie 
uznaję podziału na filmy dla młodzieży 
i dla dorosłych. Co najwyżej różnią się 
one sposobem podejścia: filmy adreso- 
wane do młodzieży mają bardziej kon- 
kretny charakter. Młodzi | upraszczają 
świat, na_podstawie kilku taktów budują 
syntezy. Staram się podważyć taki upro- 
szczony stosunek do świata. Uświada- 
miam trudności. pokazuję. że ży 
datwej klasyfikacji, 
Którzy uważają, że dzie- 
lowywać pod kloszem, z da- 
ich trudności. Zdarzają się 
jeszcze takie filmy, infantylizujące pro- 
blemy, świat. Wierzę w moich. widzów. 
w ich inteligencję, wrażliwość. W ostat 
nich latach wyraźnie zmienił się ich spo- 
sób myślenia, reagowania na bodźce pły- 
nące z dużego i małego ekranu. Nauczy- 
1 się języka kultury masowej, w lot 
chwytają reżyserskie intencje. Nie więc 
dziwnego, że | filmy adresowane do mło- 
dych są Coraz bogatsze. A reżyserzy, któ- 
ęcili się tej twórczości nie mu- 
(wać kompleksów. 














cie wy 

















Rozmawiał: 
BOGDAN ZAGROBA 








Jeanne Moreau 


FAKTY 


Dawno zapowiadany, debiut reżyserski Jeanne Moreau 
staje się rzeczywistością. Ustalony został tytuł filmu: 
„Światło” (Lumiere) i większość nazwisk aktorskich. 
Obok samej Jeanne Moreau wystąpią: Lucia Bose, 
Keith Carradine, Caroline Cartier i Francine Racette, 
Akcja onejmuje kilka dni i ukazuje typowe rodziny 
francuskie z ich powszednimi problemami. 


x 


tot, Epoca 


Nowa forma kradzieży w stylu włoskim: tym, razem 
łupem złodziei nie padają muzealne dzieła sztuki lecz 
taśma filmowa. Z laboratorium w Rzymie skradziono 
pierwsze sekwencje „Casanovy* Felliniego, tysiąc 
dwieście metrów negatywu „120 dni Sodomy” Pasoli 
niego, połowę filmu Damianiego „Geniusz”. Ofiarą 
rabunku padł również Sergio Leone, autor wielu 
„spaghetti westernów”. 

Filmy Pasoliniego i Damianiego znajdowały się w 
stadium montażu, „Casanova” — dopiero w początko- 
wym okresie realizacji. Fellini twierdzi, że jeżeli skra- 
dziona taśma nie odnajdzie się, narazi go to na po- 
ważne kłopoty. 














ź 


Sędziwy Luis Buńuel znowu przystępuje do pracy. 
Tym razem tematem jego filmu będą dzieje Gillesa 
de Rais, ponurego bohatera XV-wiecznych kronik iran- 
cuskich, mordercy dzieci, nazwanego przez ludową le- 
gendę wilkolakiem. Jego rolę zagra Górard Depardieu. 


x 


Scenariusz Jewgienija Gabrilowicza „Powtórne we- 
sele" realizuje Georgij Natanson. Jest to historia le- 
karki walczącej o poprawę warunków pracy robotni- 
ków dużej fabryki cementu. Sprawy osobiste splatają 
się z aktualnymi problemami ochrony środowiska. W 
roli głównej Irina Kalinowska z Teatru Armii Radziec- 
kiej w Moskwie, 


x 


Szwedzki reżyser Bo Widerberg przenosi na ekran 
powieść Knuta Hamsuna „Victoria” z Thommy Berg- 
grenem i Pią Dagemark w rolach głównych. Film ma 
być historią miłosną w stylu „Elviry Madigan”. 





Go 


Raz jeszcze występ 
wodza Indian w 

krwi”, Jego partne 
autorem scenariusz 
1 aktor Dean Reod, 





mosświafł 
Przebieg 
lzania_g 
tenberga 
pisała”. 





ko. Mitić 


je w roli odważnego nie męska przyjaźń i walka z białym 


imie NRD. „Bracia kolonistami wypierającymi Cheyennów 
im — a jednocześnie Ę 
led piosenkarz 2 oiczystych prerii. Film reżyseruje Wer- 


ner W. Waliroth, 


Dwu połączy na ekra- 





Fot. FFdabel 





gula taśma interweniuje podwójnie: wdziera się w sam 
torzenia, a równocześnie sięga w metodę rozprotwa- 
towych tworów artystycznych. Jest jak maszyna Gi- 
która by nie tylko drukowała książki, ale je również 


KAZIMIERZ WYKA 
w „Podróży do krainy nieprawdopodobieństwa' 





Szkolne filmy: ,, 


„Strajk rencistów" Nicholasa Broomfielda i „Polowanie farmerów: 





Rogera Deakina 
tot. Sight and Sound 


Szkolnictwo filmowe w Anglii 





NAUCZYCIELE 


TAŃCA? 


Niewiele pozostało z samodzielnego przemysłu 
filmowego w Wielkiej Brytanii, ale istnieją tam 
i konkurują ze sobą dwie szkoły filmowe, Wy- 
puszczające rocznie około 60 specjalistów: Czy 
to zapowiedź odrodzenia? Na razie zapytywać 
można tylko — pisze na łamach kwartalnika 
„Sight and Sound" David Robinson — która 
E iych szkół zapewnia lepsze przygotowanie fa- 
chowe. 

Najstarsza uczelnia tego typu w Anglii wy- 
wodzi się z sześciomiesięcznych kursów tech- 
nicznych, które zapoczątkowano w roku 157. 
W ubiegłym roku komisja rządowa pod kierow- 
nictwem lorda Lloydą uznała, że konieczne 
jest utworzenie nowej szkoły tego typu. Ale 
studenci dawnej London Film School nie do- 
puścili do likwidacji uczelni: w czerwcu 1974 
roku wyłonili komitet, który dokonywał cudów, 
aby zdobyć poparcie finansowe. Wykładowcy 
pracowali za darmo; studenci prowadzili admi: 
nistrację i organizowali wspomagające szkołę 
imprezy w rodzaju premiery filmu „Mały teatr 
Jeana Renoira". W lutym 1975 r. zebrano $ ty- 
sięcy funtów, niezbędne do wykupienia budyn- 
ków i urządzeń: w ten sposób jak feniks z po- 
piołów powstała uczelnia o nieco zmienionej 
nazwie: London International Film School 
Rzeczywiście ma charakter międzynarodowy: 
spośród 108 studentów, wielu przyjechało Z 2a- 
granicy. Studia trwają dwa lata i szkoła utrzy- 
muje się głównie z opłat studenekich_ wyno- 
szących 240 funtów za semestr; przewiduje się 
podniesienie zarówno tej opłaty, jak i liczby 
studentów. 

Nową, konkurencyjną uczelnią stała się Na- 
tional Film School, która w 1974 r. zaprezento- 
wała rezultaty pierwszych trzech lat działal- 
ności na przeglądzie studenckich etiud pod egi- 
dą National Film Theatre. Znajduje się w bez 
porównania lepszej sytuacji finansowej: w 60 
procentach subsydiowana jest przez rząd, w 26 
— przez przemysł filmowy i w T przez TV. Po- 
wiada się złośliwie, że kształcenie jednego, til- 
mowca kosztuje niemal tyle, co edukacja pilota 
odrzutowców. Szkoła dysponuje halami zdjęcio- 
wymi Beaconsfield, wynajętymi od koncernu 
Ranka i sprzętem do realizacji barwnych fil- 
mów na taśmie 16 mm (1 kamera na $ studen- 
tów). Konkurenci z London International, któ- 
rzy posługują się sprzętem wypożyczanym 

rdzą, że ten wysoki standard rozpieszcza 
studenta, zamiast przygotować go do trud- 
nych warunków przyszłej pracy w przemyśle. 
Nie zmienia to faktu, że bogatsza szkoła pozwa- 
la na, realizację nie tylko etlud filmowych, ale 
— na wzór „Rysopisu” Skolimowskiego. który 
powstał w łódzkiej PWSTIF i stanowi przykład 
dobrze w Anglii znany — także na połączenie tych 
etlud w pełny metraż. Dokonał tego już Guido 
van Vijvere, realizując przez trzy lata film 
yPulling Through" i nie przekraczając budżetu 
Ż tysięcy funtów jaki przysługuje w ciągu stu- 
diów na cele produkcyjne 

Różnice między obiema szkolami dotyczą jed- 
nak koncepcji studiów i odbijają rozbieżności 


























istniejące w tej kwestii w całym świecie, Owej 
kwestii poświęcony był zresztą kongres CILECT 
(Międzynarodowy Ośrodek Współpracy Szkół 
Filmowych i Telewizyjnych) w Tokio w ubieg- 
łym roku. National Film School kierowana przez 
Colina Younga Wprowadza w życie tzw. pro+ 
gram aktywny, zakładający szeroką indywi- 
dualizację studiów. Słuchacze w wieku od 25 do 
35 lat w większości ukończyli już inne studia, 
wielu ma też praktykę w produkcji filmowej 
Na pierwszym roku zachęcani są — jak powia” 
da program — do ugruntowania wiedzy we 
wszystkich dziedzinach techniki filmowej, na 
drugim — zajmują się wybraną specjalnością. 
wreszcie na końcowym, trzecim roku — wyłącz 
nie tą specjalnością, w której zostaną zatrud- 
nieni przez kinematogratię lub telewizję. A je- 
żeli nie znajdą pracy? Odpowiedź brzmi: żacien 
program nie jest idealny. 

London International reprezentuje tzw. pro- 
gram bierny realizowany w ciągu dwóch lat 
w obu uczelniach myśli się z zazdrością o znacz 
nie dłuższym okresie studiów w szkole lódzkiej 
czy radzieckim WGIK-u. Studenci nie są „„za- 
chącani”, ale Wymaga się od nich ścisłego prze 
robienia wytyczonego zakresu zajęć. Są to W za- 
sadzie dyplomanci uniwersytetów lub szkół ar- 
tystycznych, którzy już na wstępie przechodzą 
trudny egzamin obejmujący m. in. pokaz włas- 
nego filmu (20—10 ujęć). Celem szkoły nie jest 
specjalizacja, ale wiedza praktyczna obejmują 
ca wszystkie dziedziny produkcji Stąd przede 
mioty teoretyczne, jak historia i analiza fil- 
mów, mieszczą się w bloku określanym jako 
„zajęcia różne”. Czy to właściwe? W każdym 
fazie oszczędzi nam nieudolnych naśladowców 
Godarda czy Janscó — twierdzi sprawozdawca 
„Sight and Sound" 

Problemem dla obu szkół jest praca z akto- 
rem. Idealnym rozwiązaniem byłaby współpraca 
ze szkołami aktorskimi, ale program brytyjskich 
uczelni artystycznych 'na to nie pozwala. Co 
najmniej więc połowa etiud studenckich to fil- 
my dokumentalne, socjologiczne i etnograficzne. 






































Niektóre na wysokim poziomie; wpływa na to 
niewątpliwie swoboda realizacj | czas, jaki 
student poświęcić może tematowi, nie gnęhiony 


ograniczonymi: terminami produkcyjnymi. 

W brytyjskich szkołach filmowych studiują 
entuzjaści, ale opuszczają je — pesymmiści. David 
Robinson konkluduje: Szkoły mogą dać. wiele, 
Jeżeli nawet nie mogą „nauczyć talentu”, jak 
to zauważył ojciec szkolnictwa filmowego, Lew 
Kuleszow, stwarzają najlepsze warunki do roż- 
woju talentu, pozwalają mu doj. stwarzają 
także sprzyjającą atmosjerę wzajemnej inspira- 
cji i zachęty pozwalającą przezwyciężyć proble 
my czysto mechaniczne i organizacyjne. Ale nie 
sq w stanie znależć absolwentom pracy. Przy 
kuzczącym się przemyśle filmowym obawiać się 
można, że przez jakiś czas przynajmniej znajdą 
się w przysłowiowej sytuacji tych szkół tańca, 
które uczą nauczycieli, aby uczyki wo szkołach 























Drugie życie kina 





KLĘSKA 
BEZGŁOŚNEGO CYKLONU 


— ogłoszona została już w dzień po premierze WIATRU (The Wind 
1928) Victora Sjóstróma, szwedzkiego mistrza porwanego przez holly 
iego molocha — jak wielu innych w tym okresie. Był to jego 
ósmy i przedostatni film nakręcony w Stanach Zjednoczonych. a ża- 
razem jedy d jego utworów uznany dziś za dzieło klasyczne 
amerykańskiej kinematografii. Krytycy nowojorsey — na gorąco — 
zniechęceni niemotą filmu, przyjęli go z rezerwą. narzekając na nie- 
fotogeniczność wiatru, który — kiedy nie świszcze — wygląda na ekra- 
nie zawsze niewinnie i nieciekawie. 

Piasek i wiatr, Letty i Lige — oto bohaterowie opowieści Sjóstróma, 
istniejący w tym filmie na równych, partnerskich prawach. Pustynne, 
wietrzyste obszary Mojave w stanie Arizona, wiotka Lilian Gish i mę- 
ski Szwed Lars Hanson walczą tu o znalezienie wspólnego sposobu 
życia, o koegzystencję, choć różnią się od siebie tak bardzo. Jest jesz- 
cze intruz — łowca koni i łatwych przygód miłosnych. Jest tajemnica 
jego śmierci, którą ukryją wspólnie, związani już teraz na zawsze — 
Letty, Lige, piasek i wiatr. 

Dzieło Sjóstróma (pokazane w telewizyjnym Starym Kinie) jest 
lekcją nieustannego procesu wzajemnego przenikania poprzez film 
tego co najlepsze w kulturach narodowych. Oto doświadczony szwedz- 
ki reżyser. w oparciu o powieść Amerykanki Doroty Scarborough, od- 
wołując się do własnych doświadczeń i upodobań (rola krajobrazu, 
znaczące rekwizyty, powiązanie człowieka z przyrodą) stworzył film, 
który dziś — z perspektywy kilkudziesięciu lat — ostał się jako jedno 
z najciekawszych dzieł kina amerykańskiego tamtego okresu. Ocz 
wiście, jeśli patrzymy nań historycznie i przyjmujemy z całym zrożu- 
miałym dobrodziejstwem inwentarza. 

Oglądając „Wiatr” myślałem o pewnym fakcie, który mnie bardzo 
zaskoczył. Oto przed kilku tygodniami jeden z moich gniewnych ko- 
łegów na łamach gniewnego pisma filmowego zaatakował dość ostro 
niewątpliwych klasyków francuskiego kina — Renć Claira i Marcela 
Carnć. Clairowi wypomniał wodewilową teatralność, Carnómu — „za- 
miłowanie do papierowych konstrukcji”. Pierwszy naraził mu się sta- 
tycznością kamery. drugi — płaskimi dekoracjami. No cóż, podgląda- 
nie i wietrzenie klasyków ma sens, ale nie należy przy tym popadać 
w przesadę i w stanie upojenia własną bystrością traktować te stare, 
wysłużone taśmy ahistorycznie. Przecież wiadomo, że Clair nie miał 
ambicji zadziwienia świata ruchliwością kamery, a dla Carnćgo pro- 
blem scenografii w ogóle nie istniał. Na tym polu wyżywali się in- 
ni; tym oskarżonym zaś zależało na zaatakowaniu wyobraźni widza 
w całkiem innej dziedzinie i zupełnie innymi środkami. 

Zestarzeli się? Oczywiście. Tak jak wszystko co stare, jeśli traktować 
to w oderwaniu od czasu i warunków w jakich powstawało. Tylko 
po co włączać telewizor, jeśli się chce udawać przed sobą samym 
i przed innymi. że się nie wie, co będzie pokazywane? W końcu za- 
równo Stare Kino TV, jak i Filmoteka Arcydzieł — to żywa nauka 
historii tej „najważniejszej ze sztuk”, z jej wszystkimi zaletami i ogra- 
niczeniami. 

Zgódźmy się więc, że Claira nigdy nie chwalono za oszałamiające 
panoramy, a Carnćgo za precyzję dekoracji; „demaskowanie” tego ty- 
pu słabości w ich sztuce nie jest specjalnie odkrywcze. 

Podobnie, jak ów gniewny polski krytyk z „Czternastym lipca” 
Claira i „Brzaskiem” Carnćgo, postąpili z „Wiatrem” Sjóstróma kry- 
tycy nowojorscy. Z jednej strony zasugerowani tytułem. który jak 
gdyby ograniczał ich pole widzenia, z drugiej zaś — zdegustowani 
niemotą filmu (dwa tygodnie wcześniej w tym samym „Capitolu” 
dźwięczały rykiem głośników „Nasze roztańczone córki" Harry'ego 
Beaumonta) zgłosili pretensję, że głównym środkiem dramaturgii uczy- 
nił on coś tak nieatrakcyjnego jak ów bezgłośny, ekranowy wiatr, przy 
czym głównie szło im właśnie o bezgłośność. 

"Tymczasem — jak już wspomniałem — szwedzki mistrz właśnie 
tutaj, w tej opowieści o ludziach zdanych na wieczne obcowanie z 
prymitywnymi siłami przyrody i przez tę przyrodę zdeterminowanych 
w działaniach, odnalazł siebie takiego, jakim był za najlepszych, „zło- 
tych” dni twórczych we własnej ojczyźnie. 

LESZEK ARMATYS 


































































Lilian Gish 





Film krótki i okolice 


BHP 
contra rozum mentalny 


ilm krótki jest z natury rzeczy filmem dydaktycznym, 
a nie jakąś tam sobie pustą zabawą. Zawsze coś po- 
dejmuje i wyciąga wnioski, albo coś propaguje. Po 
obejrzeniu filmu krótkiego widownia powinna być 
odrobinę mądrzejsza, lub też odrobinę | wraźliwsza. 
Film krótki najczęściej stara się swój dydaktyzm 
ukryć, żeby odbiorcy nie zrażać, a tylko dyskretnie jakieś idee 


w niego wsączać. Ale bywa — że film krótki jasno wykłada 


w czym rzecz. To rób, tego nie rób. 
* 

Nie pluć. Nie palić. Nie deptać trawników. Nie opierać się 
o drzwi. Nie wychylać się przez okno. Nie parkować. Nie kotwi- 
czyć. Nie bić w mordę bliźniego swego, która jego jest. Kiedyś 
w jednym tylko autobusie naliczyłem trzynaście różnych takich 
liścików adresowanych do pasażerów, a z nich żaden nie za- 
czynał się od słów „Mój kochany pasażerze” a każdy zaczynał 
się od słówka NIE. Nie robić tego to a tego. Są zresztą apele 
bardziej osobiste, formułowane zamiast w bezokoliczniku — w 
drugiej osobie liczby pojedynczej, kierowane nie do bezimien- 
Rego, bezmyślnego, rozpędzonego tłumu, lecz do jednego czło- 
wieka jakby. I w takim apelu wymyślonym tylko na użytek 
mój, twój, jego a nie nas-was-ich jest intymność i troska o czło- 
wiaka. Nie pal. Nie pij. Nie cudzołóż, Przeczytasz coś takiego, 
albo usłyszysz i natychmiast czujesz się wyróżniony. Niech tam 
sobie inni cudzołożą — ty nie powinieneś, I już się z takiego 
głupstwa robi nagle ekskluzywna sprawa. 

Żyjemy w świecie zakazów i nakazów jako że świat jest ma- 
lutki, ciasno tu jak diabli i dlatego, żeby ten samochód z pra- 
wej strony mógł przejechać, to ten z lewej musi się zatrzymać. 
Obowiązuje w tym Świecie zakazów i nakazów pewna hierarchia 
wartości: przyjemność dania komuś w mordę jest mniejsza od 
przykrości otrzymania w mordę. 

Zresztą te wszystkie hasła, apele, zakazy i nakazy dzielą się 
wyraźnie na dwie strefy. Jedna dotyczy interesów aglomeracji 
— nie palić, bo szkodzi to innym. Druga — twoich interesów: 
nie pal, bo szkodzi to tobie. 

Ludzie o wysoko rozwiniętym instynkcie społecznym nie dep- 
czą trawników i mie Śmiecą w miejscach publicznych ale sobie 
potrafią szkodzić za pomocą nikotyny, żyta i różnych rzeczy. Lu- 
dzie o wysoko rozwiniętym instynkcie samozachowawczym mają 
najczęściej w nosie otoczenie, ale sobie we własnym interesie na 
wiele nie pozwalają. Trzeba jakoś trafiać do jednych i do dru- 
gich — w jaki sposób? 

1 oto na naszych oczach rozwija się nowa forma — fraszka filmo- 
wa; powstało ich sześć, na zlecenie BHP, z tych sześciu. wid. 
łem trzy, Opiszę je jak potrafię najlepiej. 

„Ryzykanci”. Ludzie przechodzą przez tory, łażą po torach. 
Kolejarze pomiędzy wagonami, pod wagonami. Dziesiątki bufo- 
rów, toczących się wagonów; dziesiątki niebezpiecznych sytuacji 
z których można się wywinąć bez trudu. Aż tu nagle na ekran 
wsuwa się łapa Kostuchy i wybiera sobie jednego z tych, który 
— jak dziesiątki innych dziesiątki razy — śmierci się wywinął. 

„No to bęc”. Stół z zakąskami, butelka, rytmiczne czołowe zde- 
rzenia dwóch stopek. Póki co, sytuacja banalna. No to cyk, no 
to siup. Aż tu nagle — no to bęc — czołowe zderzenie dwóch 
ciężarówek. 

„Smacznego”. Jakiś facet coś tam sobie je albo coś tam sobie 
pije i głos zza kadru mówi mu „smacznego”, Ale potem ten facet 
wkłada do baku z benzyną rurkę i — normalnie — pociąga, że- 
bu utoczyć, tak wszyscy Tobią. Pada zatruty, jak gromem ra- 
żony. Itd., itd. R 

Pierwszy film jest zrobiony znakomicie, trzeci — licho, choć 
wszystkie trzy robił ten sam Konrad Siwecki. Ale nie będzie tu 
mowy o walorach warsztatowych, ważne jest to, że powstało 
znowu coś nowego, innego na froncie obrony człowieka przed 
nim samym. 

Człowiek jest wartością. Wartością w ogóle. Człowiek war- 
tościowy jest wartością w ogóle i w szczególności. O człowieka 
martwi się nie sam człowiek, a inni ludzie. Przekonują, namawia- 
ją, agitują. Ale skuteczność tego wszystkiego — czy jest wy- 
mierna? Pewien grzebień nie mył zębów i te zęby mu powypa- 
dały. Pewien Piotruś, który obejrzał w telewizji film o grze- 
bieniu zaczął nagle myć zęby z własnej woli, a nie jak dotych- 
czas — z nakazu mamusi. 

Jak to mawiał pewien kierowca taksówki: „Łażą, panie, po 
jezdni jak te krowy, na Światła nie patrzą, na nic. Śmierci się 
nie boją. Taki to już oni chyba mają rozum mentalny". 

Oczywiście, jak komu trafić do rozumu — jeśli jest on rzeczy- 
wiście mentalny — tego nikt dobrze nie wie. I dlatego imać się 
trzeba różnych sposobów. 





POCZTA FKIO: Tajemniczej Pani, która 
przysłała mi medallonik z. wizerunkiem 
„Strzelea” dziekuję z całego serca. Bar- 
dzo się z riego cieszę. Kim Pani jest 
naprawdę? 








o pewnym rudymentarnym doświad- 
czeniu filmowym. W tem sposób po 
pewnym czasie moglaby powstać gru- 
pa ludzi, którzy nie mając ambicji 
autorskich staliby się fachowcami od 
sprawnego budowania scenariuszy. 


— Tego rodzaju przedsięwzię- 
cie powinny by zainicjować Ze- 
społy. Reżyser, chociaż często 
musi brać na siebie funkcję „pro- 
ducera” — u nas nie istniejącą 


© Powinien ją spełniać kierownik 
artystyczny "Zespol... 


— „nie ma tej władzy, żeby 
taką zespołową pracę zorganizo- 
wać. 


© cokolwiek byśmy mówili o wa- 
runkach i realnych możliwościach 
osiągnięcia w 1580 r. planowanej licz 
by filmów, nastawienie się kinema- 
tografii ma stały wzrost produkt 
stwarza obiecujące perspektywy dla 
reżyserów. Może jakiś utalentowany 
chłopak, jak Pan przed laty, dostrze- 
że w tym szansę dla siebie? 











— Wielka produkcja musi być 
bardziej urozmaicona niż obecna. 
Jest w tym szansa zmiany nie- 
zdrowej sytuacji, jaka u nas ist- 
nieje wskutek zamknięcia dostę- 
pu do zawodu reżysera dla ludzi 
spoza szkoły filmowej. Na całym 
świecie w twórczych zawodach 
filmowych obok absolwentów 
szkół filmowych pracują ludzie, 
którzy szli do filmu inną drogą 
— przez osiągnięcia w innych 
dziedzinach sztuki, przez uniwer- 
sytety, przez krytykę, przez prak- 
tykę w produkcji Taki dopływ 
ludzi o różnych doświadczeniach 
i różnego rodzaju wrażliwości 














może uchronić środowisko filmo- 
we od zasklepienia się we wła- 
snym, ciasnym, „branżowym” 
kręgu. Z tego punktu widzenia 
szybki wzrost produkcji mógłby 
być zbawienny. Duża produkcja 
może przynieść jeszcze jedną ko- 
rzyść. Przy 45 filmach rocznie 
głównym kryterium oceny musi 
stać się sprawność doniesienia 
przekazu do widza. Produkcja 45 
filmów, których widz nie chciał- 
by oglądać, byłaby bezprzedmio- 
towa. Fakt, że dzisiaj nikt nie 
prowadzi poważnych badań re- 
akcji widzów, najlepiej świadczy 
o tym, jak bardzo lekceważymy 
te sprawy. Kto bada, jakie treści 
tego czy innego filmu dotarły do 
widza? Na jakiej podstawie się 
sądzi, że jakiś film będzie oddzia- 
ływać budująco- lub_ destrukcyj- 
nie? Co z tego, iż na kolaudacji 
uzna się, że film niesie pozytyw- 
ne j postępowe treści, skoro nie 
wiemy, jak go odczytał widz, po- 
wiedzmy, w województwie sied- 
leckim? Brak tych badań to j 




















„Wieczne pretensje" 


cze jeden symptom panującego u 
nas klimatu niefachowości. Moż- 
na by sądzić, że robi się filmy nie 
po to, by pewne treści ideowe 
doprowadzić do widza, lecz po to, 
by było widać, że ktoś się o to 
stara. Otóż jeśli małą kinemato: 





grafię można tak robić, dużej już 
na pewno nie można. 
© Jeżeli dobrze Pana rozumiem, 


duża produkcja wymaga kierowania 
się zasadą dobrej roboty. 


— Zasada dobrej roboty i u 
czciwa reguła gry — tylko to mo- 
że tej naszej zwiększonej produk- 
cji dać sens: społeczny, kultural- 
ny i ideowy. Przy okazji trzeba 


będzie jeszcze rozwiązać kilka 
spraw, jak chociażby problem 
aktorów, którzy już dzisiaj nie 


bardzo chcą grać w filmach. 


Rozmawiała: 
WANDA 
WERTENSTEIN 





Łarisa Kadocznikowa: — W Kijowie zetknęłam się ż kinem poetyckim ,z ciekawymi i trudnymi rolami („Biały ptak z czarnym znamie- 


Przebywała w Polsce grając w 
P telewizyjnym filmie Ryszarda Be- 
9 ce ra „Domy z deszczu”. Scenariusz 


oparty ma motywach powieści 
Konstantego Paustowskiego, na- 
pisał Stanisław Grochowiak. Ale 
już wcześniej spotykaliśmy Łari- 
sę Kadocznikową na ekranie: jest 
bohaterką filmów „Cienie zapo- 
mnianych przodków” | _ „Biały 
ptak z czarnym znamieniem! 











— Nie grałam dotąd w filmie 
polskim i propozycja roli zasko- 
czyła mnie; nie znałam też reży 
sera. Widocznie Ryszard Ber lu- 
bi kino ukraińskie, chciał uzys- 
kać podobny klimat filmu i po- 
trzebna mu była radziecka ak- 
torka w moim typie. 

Początkowo myślałam, że bę- 
dzie to bardzo wierna adaptacja 
„Deszczowego  przedświtu” Pau- 
stowskiego i do roli przygotowy- 
wałam się z książką w ręku. Po 
przyjeździe do Polski i lekturze 
scenariusza zrozumiałam, że od- 
powiedniejsze będzie określenie 
„na motywach” 

Trudno powiedzieć, czy to le- 
piej, czy gorzej. Paustowski to 
Paustowski — znakomity pisarz 
rosyjski. Scenariusz jest jakby 
bardziej obrazowy, zawiera ob- 
szerne dialogi, w powieści ko- 
bieta była bardziej li 
miękka, raczej mii 
mówi, jest dynamiczna. Podoba 
mi się, może to być bardzo in- 
teresujące. Kobieta po raz pierw- 
szy pokochała. Człowiek, który 
ją odwiedził — choć trwało to 
bardzo krótko i właściwie nic 
między nimi nie zaszło — przy- 
wrócił ją życiu. Dotąd tylko cze- 
kała, była martwa wewnętrznie, 
teraz zrozumiała, co to miłość. I 
to jest chyba w postaci bohaterki 
najważniejsze. 

Ber daje aktorom wiele swo- 
body, na pierwszy rzut oka mo- 
głoby się zdawać, że aktor sam 
o wszystkim decyduje. A tymcza- 
sem reżyser inspiruje, wskazuje 
kierunek — i uważnie obserwu- 
je. Potrafi wychwycić każdy 
fałsz. Pozornie nie ingeruje, a w 
istocie potrafi wydobyć z aktora 
bardzo wiele. Lubię taką metodę 
pracy; znika napięcie, odprężam 
się i jednocześnie chcę dać z sie- 
bie wszystko. 

Bywają reżyserzy szalenie apo- 
dyktyczni, którzy narzucają wszy- 
stko — od intonacji głosu do po- 
chylenia głowy. Czuję się wtedy 
jak marionetka. Nie mam świa- 
domości współtworzenia. 



































niem* reż, Jurija Iljenki) 


Wydaje mi się, że współczesne 
kino jest przede wszystkim ki- 
nem reżyserów. Coraz mniej za- 
leży od aktora. Reżyser narzuca 
koncepcję roli, nadaje filmowi 
kształt ostateczny. Może jeszcze 
operator ma coś do powiedze- 
nia, aktor coraz mniej, 

Rozczarowania? Każdy aktor 
ma na swoim koncie role udane 
i inne, i nie zawsze jedynie on 
jest winien, przecież w trakcie 
realizacji chce jak najlepiej. Pa- 
miętam film „Ulica Newtona 
nr 1”. Zagrałam w nim wkrótce 
po ukończeniu szkoły aktorskiej. 
Scenariusz pisany był podobno z 
myślą o mnie, nazywał się nawet 
„Łarisa”, dopiero w ostatniej fa- 
zie zmieniono tytuł. Podobał mi 
„ Ale w trakcie pracy zupełnie 
się nie mogłam porozumieć z re- 
żyserem. Ja chciałam tak, on ina- 
czej, w rezultacie decydował on, 
jego reżyserskie prawo. Materiał 
zdjęciowy obejrzałam dopiero na 
końcu wyszłam z sali zała- 
mana. Z ekranu spojrzała na 
mnie szara, nijaka bohaterka, 
która chodzi, miło się uśmiecha 
i nie więcej. Nie udało się. B: 
wa i tak. Filmowej roli nie mo: 
na już poprawić. 

Może to doświadczenie sprawi 
ło, że w kontaktach z kinem jes- 
tem bardzo ostrożna. Długo czy 
tam proponowany mi scenariusz, 
zastanawiam się, rozważam. Zga- 
dzam się grać dopiero wtedy, gdy 
odnajduję w postaci coś bliskie- 
go, coś, Co porusza, Może to być 
zupełnie inny typ kobiety, inny 
niż mój charakter, ale musi mieć 
ciekawe wnętrze. Nie interesują 
mnie ludzkie maski, postacie pła- 
skie, które się tylko przemiesz- 
czają z miejsca na miejsce i w 
czymś uczestniczą. Przyjmuję 
współpracę z reżyserami, po któ- 
rych mogę się spodziewać, że ich 
pojmowanie świata i życia jest 
mi bliskie. W rezultacie często 
odrzucam role, choć koledzy-ak- 
torzy żartują: przebierasz, wy- 
bierasz, a lata mijają. Wydaje 
mi się, że aktor może zagrać ty 
ko dwie, trzy interesujące, wa: 
ne role. Potem zaczyna się po- 
wtarzać, zatraca indywidualność, 
wrażliwość, pozwala się po proś 
tu fotografować, Staje się w jakiś 
sposób standardowy. 

Podobnie ostrożnie traktuję te- 
lewizję. Po raz pierwszy zresztą 
gram w filmie telewizyjnym. O- 
grom widowni telewizyjnej zobo- 
wiązuje, każde pojawienie się ak- 
tora powinno być znaczące, po- 
winno pozostać w pamięci. 






































Chciałabym oczywiście, zagrać 
jeszcze wiele ciekawych ról. Ak- 
tor nie powinien się ograniczać 
do jednego typu. Tatianę i Car- 
men, Annę Kareninę i.. bo ja 
wiem kogo. Postacie charakterys- 
tycze, wyraziste, pełne życia. 

Rolę z marzeń już zagrałam — 
w „Pannie bez posagu” Aleksan- 
dra Ostrowskiego. Kiedyś grała 
ją w filmie Protazanowa moja 
mama, też aktorka, W 1938 roku 
dostała za nią nagrodę we Fran- 
cji. Odkąd pamiętam, moje życie 
zwsze było związane z tą rolą. 
Mama ją wielokrotnie powtarza- 
ła: w teatrze, na koncertach i w 
domu. Po wielu latach i ja ją 
zagrałam. Mama przyjechała na 
premierę do Moskwy, była za- 
chwycona. Nie wiem, czy rzec: 
wiście zagrałam ją tak dobrzi 

Nie, ojciec nie był aktorem, był 
reżyserem; już nie żyje. Między 
mną a aktorem Pawłem Kadocz- 
nikowem nie ma żadnego pokre- 
wieństwa. Czasem, gdy go o to 
pytają, żartuje: „Tak, córka.” W 
czasie zdjęć w Leningradzie, gdzie 
Kadocznikow jest bardzo popu 
larny, dano mi najlepszy pokój 
w hotelu. Uznali, że jestem jego 
córką i chcieli mnie szczególnie 
uhonorować. 

Moje „życie artystyczne” dzieli 
się na dwa okresy: moskiewski, 
gdy pracowałam w Teatrze „Sow- 
riemiennik” z Jefremowem i ki- 
jowski. W Moskwie przeszłam 
szkołę prawdziwego realizmu, w 
Kijowie zaś zetknęłam się z ki- 
nem poetyckim, z ludźmi nieco 
inaczej pojmującymi sztukę. Wła- 
śnie skończyliśmy z Iljenką film 
„Marzyć i żyć”, w którym gram 
rolę aktorki teatralnej. Autorami 
scenariusza są Iljenko i Iwan 
Mykołajczuk. To był duży wysi- 
łek — miałam siedemdziesiąt 
pięć dni zdjęciowych bez więk- 
szej przerwy. Ciekawa i trudna 
rola. Kobieta przeżywająca po- 
rażki i sukcesy, miło i niena- 
wiść. Po latach odnajduje utra- 
coną matkę. Nie ma w filmie e- 
lementów autobiograficznych. O- 
czywiście, podobne sprawy były 
i w moim życiu, trudno byłoby 
grać tak zupełnie w oderwaniu. 
Niemniej jednak grałam inną ko- 
bietę, nie siebie, nie swoje życie. 
Aktor musi umieć oddzielać ży- 
cie od swoich ról. Inaczej umiał- 

































by grać tylko jedną, zawsze ię 
samą postać. 

Notowała: 

ELŻBIETA 

DOLIŃSKA 





Drugi film 


isząc niedawno o literackiej i filmowej twórczości mło- 

dych polskich twórców, zauważyłem pewną prawidłowość. 

Debiuty literackie, na co zresztą wskazywano już wielo- 

krotnie, są na ogół poprawne artystycznie, zupełnie nie- 

Źle napisane i kulturalne, a zarazem dość konwencjonal- 

ne, pozbawione osobistej pasji i buntowniczego charak- 
teru. Upinia potoczna mówi, jakoby miał to być skutek polityki 
poszczególnych wydawnictw, zaś wyjątki, które się oczywiście zda- 
rzają, mają tylko tę regułę potwierdzać. Nie wiem, czy tak jest 
w istocie, ponadto sąd ten byłby w przybliżeniu prawdziwy tylko 
w stosunku do młodej prozy, a już zupełnie nietrafny czy wręcz 
krzykliwie fałszywy wobec poezji, niemniej widać wyraźnie, że 
w filmie jest zupełnie inaczej, Debiuty w filmie są mniej kon- 
wencjonalne, bardziej osobiste, a zarazem bardziej dojrzałe. Można 
by się zastanawiać, dlaczego tak się dzieje, można by mówić, że 
debiutanci w filmie są przeciętnie rzecz biorąc o dziesięć lat starsi 
niż ich koledzy uprawiający literaturę, można by wreszcie twier- 
dzić, że debiutów w filmie po prostu jest dużo mniej, stąd i selek- 
cja ostrzejsza, wszystkie te problemy chciałbym jednak zostawić 
na uboczu, interesuje mnie bowiem. coś innego. Otóż, co by się nie 
powiedziało o twórczości najmłodszych polskich prozaików, to ich 
dokonania odpowiadają mniej więcej aktualnemu poziomowi całej 
polskiej literatury. Jeśli więc twórczość pisarzy najmłodszych od 
czasu do czasu poddaje się bardzo surowym ocenom, to zazwyczaj 
wynika to stąd, że z młodymi wiąże się szczególne nadzieje. To oni 
mają w jakiś istotny sposób zmienić polską literaturę współczesną, 
nadając jej wyższą rangę artystyczną i większe znaczenie społecz- 
ne. W filmie mamy do czynienia z innym problemem. Jeżeli wziąć 
pod uwagę parę ostatnich lat, to kinematografia polska miała 
szereg dojrzałych, dobrych czy choćby interesujących debiutów. 
Powiedziałbym nawet, że przeciętny poziom naszego debiutu fil- 
mowego jest ponad rzeczywisty stan posiadania polskiej kinemato- 
grafii. I tutaj widać wyraźnie, jak odmienne problemy mają polska 
literatura i polskie kino. W pierwszym wypadku, mówiąc w ogrom- 
mym uproszczeniu, czeka się na coś, czego nie ma, w drugim 
wypada się zastanowić, czemu żadne konsekwencje nie wynikają 
z tego, co już było i dalej jest. 


Film to w znacznej mierze technika; abstrakcyjnie rzecz biorąc, 
skoro się zrobiło dobry film pierwszy, to winno się stworzyć co 
najmniej równie dobry film drugi: debiut w filmie to ze wzglę- 
dów najzupełniej zrozumiałych rzecz trudna, która musi podlegać 
rozmaitym kontrolom — ostatecznie młody pisarz marnuje jedynie 
trochę papieru i sporo własnego czasu, tu zaś w grę wchodzą 
znaczne pieniądze — przy drugim dziele, znowu abstrakcyjnie rzecz 
biorąc, twórca winien być wolny od wielu dokuczliwych kłopo- 
tów, odpowiednio do tego drugi utwór powinien przewyższać pierw- 
szy. I dalej — skoro kinematografia ma dobrych debiutantów, jej 
poziom w krótkim czasie winien wzrosnąć, a przecież widzimy, że 
nic takiego nie ma miejsca, biją natomiast w oczy fakty więcej 
niż zastanawiające. I tak na przykład Marek Piwowski, który w 
pierwszym filmie fabularnym, nie mówiąc już o dokumentach, 
ujawnił niewątpliwy talent, milczy przez kilka lat. Witold Leszczyń- 
Ski, zrobiwszy rzecz pełną poezji i bardzo dojrzałą, daje nam 
utwór słaby, a nade wszystko konformistyczny intelektualnie. 
Nad miarę przeciąga się milczenie Edwarda Żebrowskiego. Anto- 
ni Krauze po dziele buntowniczym i osobistym daje nam średnie- 
go lotu kryminał. Wreszcie Grzegorz Królikiewicz, który mnie 
osobiście w pierwszym utworze zaimponował zwłaszcza drama- 
turgiczną konsekwencją, tworzy film, odznaczający się, obok in- 
nych wad, zupełnym brakiem dyscypliny dramaturgicznej. 


Rządzi tu jakieś prawo serii. Dlaczego tak się dzieje, skoro 
na dobrą sprawę powinno być zupełnie inaczej i może być ina- 
czej, co widać wyraźnie na przykładzie Krzysztoja Zanussiego, 
a zwłaszcza Andrzeja Trzosa-Rastawieckiego. 


Zupełnie nie umiem sobie odpowiedzieć na powyższe pytanie. 
Może to klimat panujący w środowisku, może jakieś mechanizmy 
instytucjonalne, których nie znam, ale ta sytuacja mtusi mieć 
przecież jakieś swoje przyczyny. Odpowiednio do tego winna 
stać się przedmiotem analizy ludzi kompetentnych. Podejrzewam 
nawet, że „problem drugiego filmu” to w tej chwili najbardziej 
żywotna sprawa polskiego kina. Tu bowiem widać wyraźnie, że 
z powodów, których ja osobiście zupełnie nie rozumiem, giną 
autentyczne'i już sprawdzone wartości. 


JERZY NIECIKOWSKI 
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Ignacy Gogolewski w roli Bolesława Bieruta 
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KOMUNIŚCI 


rzez kilka tygodni na te- 
renie Warszawy i Lubli- 

na trwały zdjęcia do „Ko- 
munistów”, czteroczęścio- 

wej epopei ukazującej 

dzieje ruchu oporu w 
X£uropie środkowej i wschodniej 
oraz rolę komunistów w wyzwo- 
leniu tego rejonu spod okupacji 
hitlerowskiej. Realizowany przez 
tę samą ekipę, która przed kilku 
laty stworzyła „Wyzwolenie” — 
reżysera Jurija Ozierowa, scena- 
ystę Oskara Kurganowa i ope- 
ratora Igora Słabniewicza — film 
„Komuniści” będzie miał podob- 
nie efektowną formę wielkiego 
batalistycznego widowiska: uka- 
że najważniejsze epizody, które 
rozegrały się na froncie wschod- 
nim między lutym 1943 (rozgro- 
mienie Niemców pod Stalingra- 
dem) aż po maj 1945 r. Do naj- 
większych sekwencji należeć bę- 
dzie Powstanie Warszawskie oraz 
Słowackie Powstanie Narodowe. 
Tego lata w Warszawie brzeg 
Wisły u podnóża Starego Miasta 
przypominał starszym mieszkań- 
com stolicy obrazy sprzed 31 lat. 
Od strony rzeki nowoczesną ar- 
terię komunikacyjną Wisłostra- 
dy zasłoniły makiety ruin. Zdję- 
to wysokie maszty oświetleniowe, 
drzewa ukryto wśród dyktowych 
zastawek. Pootwierane okna do- 
mów Starówki ciemniały wśród 
dymów, jakby już  potraciły 
wszystkie szyby. Przez rzekę na 
dziesiątkach pontonów i łodzi de- 














santowych  przeprawiali się na 
lewy brzeg Żołnierze w mundu- 
rach I Armii WP. 

W istocie próba przyjścia z 
pomocą powstańcom miała miej- 
sce gdzie indziej — powyżej mo- 
stu Poniatowskiego oraz w oko- 
licach Żoliborza. Jednakże w re- 
jonie mostu Poniatowskiego nie 
ma żadnych warunków realizacji 
tej sceny. Na praskim brzegu ca- 
łą plażę zajął rząd nowoczesnych 
urządzeń rekreacyjnych z base- 
nami kąpielowymi, lewy brzeg 
natomiast ujęty został w wyso- 
kie betonowe schody bulwaru. 
Również na żoliborskim brzegu 
zmiany są tak wielkie, że reali- 
zacja tych scen była niemożliwa. 
Stosunkowo najmniej od lat 
czterdziestych zmienił się odci- 
nek brzegu między mostem Ślą- 
sko-Dąbrowskim i_ kolejowym, 
naprzeciwko ZOO. Tam też wy- 
budowano makiety dawnych 
przystani rzecznych, Odbudowa- 
ną Starówkę, Zamek i rozległe 
parkowe tereny poniżej ulicy 
Brzozowej ukryły ustawione na 
pierwszym planie makiety ruin, 
a całość spowitą w dymie — oko 
kamery oglądało tak, jak wy- 
glądała w sierpniu 1944 r. Rów- 
nie trudna do realizowania była 
scena, w której marszałek Ro- 
kossowski obserwuje płonącą 
Warszawę z punktu obserwacy; 
nego na wieży kościoła św. Flo- 
riana. Punkt ten urządzono na 
dachu jednego z wieżowców, u- 








stawiając lunetę przed okienkiem 

o powyginanym, gotyckim obra- 

Każde wycięcie ka- 

ramy zasłaniało inny 

nent nowoczesnej panoram; 
szwedzki” 


tury, wieżę 
wylot tunelu pod placem Zam- 
kowym i tak dalej 

Mieszkańcy stolicy z zainte- 
resowaniem obserwowali  prze- 
bieg zdjęć, brali też udział jako 
statyści w masowych scenach 

icznych, obrazujących odwrót 
armii niemieckiej w końcu lipca 
1944 roku, filmowan; na uli- 
cach Śródmieścia, gdzie jeszcze 
zachowało się nieco przedwojen- 
nej zabudowy. 

W Lublinie natomiast tysiące 
mieszkańców wyległo na ulice, 
przez które maszerowały oddzia- 
ły I Armii 23 lipca 1944 roku. 
Olbrzymie wrażenie zrobiła na 
wszystkich obecnych scena wie- 
cu nad trumnami siedmiuset o- 
fiar mordu na Zamku Lubelski 
dokonanym przez hitlerowców w 
przeddzień opuszczenia miasta. 
Ten wiec był pierwszym publicz- 
nym wystąpieniem członków Pol- 
skiego Komitetu Wyzwolenia Na- 
rodowego. Z mieszkańcami Lubli- 
na spotkał się wówczas m.in. 
Bolesław Bierut. 


OOKODATEDKU 


Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 


Desant I Armii WP na lewy brzeg Wisły 


Władlen Dawydow, Aleksiej Priesniecow 








ciąg dalsz; 





W _ zdjęciach części „ polskiej 
wzięło udział ok. 500%Wktorów, 
main. Ignacy Gogolewski, Krysty- 
na Mikołajewska, Zbigniew Jó- 
zefowicz, Tadeusz Schmidt, Ma- 
riusz Dmochowski, Stanisław Mi- 
kulski i Jan Machulski, Konsul- 
tantami byli płk Zbigniew Za- 
łuski i prof. dr Jarema Macisze- 
wski. Polski sztab produkcyjny, 
którym kierował Tadeusz Baljon, 
tworzyli: Włodzimierz Kaczmar- 
ski, Ryszard Chutkowski, Ta- 
deusz Chojnacki i Zbigniew Ro- 
nert. 

Mówi kierownik produkcji Ta- 
deusz Baljo! 


— Zdjęcia polskich partii fil- 
mu rozpoczęły się już w począt- 
kach marca w czeskim mieście 
Most, przeznaczonym do zburze- 
nia z powodu odkrytych pod nim 
pokładów węgla brunatnego. Wy- 
braliśmy te fragmenty miasta, 
które jakoś przypominały War. 
szawę; reszty dokonała insceni 
zacja. Zarejestrowano na taśmie 
Warszawę taką, jaką możemy o- 
glądać w archiwalnych kronikach 
z tamtego czasu. Pomoc studia 
Barrandov umożliwiła sprawną 
realizację. Cały czas działał most 
powietrzny między Warszawą, 
Pragą a Usti nad Łabą, gdzie 
miał bazę sztab  realizacyjny. 
Trzeba było przewozić ludzi, 
sprzęt, broń i amunicję oraz ko- 
stiumy. Powstańców zagrało 150 
żołnierzy Wojska Polskiego. Zdję- 
cia lubelskie wymagały długich 
przygotowań _ inscenizacyjno-or- 
ganizacyjnych — realizowano tam 
dwie ogromne sceny. Na planie 
bywało dziennie 4 tysiące sta- 
tystów, ale tłumy obserwatorów 
niemal podwajały tę liczbę. W 
czasie ujęć często zacierała się 
granica między statystami a wi- 
gzami — reakcje się upodobnia- 
ty. 


Najtrudniejszym zadaniem or- 
ganizacyjno-produkcyjnym były 
jednak zdjęcia warszawskie. Krę- 
ciliśmy zdjęcia bojowe, a więc 
i ryzyko było większe. Musieli- 
śmy stworzyć bezpieczne warun- 
ki pracy dla aktorów, statystów 
i żołnierzy oraz dla widzów, któ- 
rzy towarzyszyli nam z nie mniej- 
szym niż w Lublinie zaciekawie- 
niem. Współpracowały z nami 
straż pożarna, Zarząd Dróg i Mo- 
stów, Miejskie Przedsiębiorstwo 
Oczyszczania, służba zdrowia, że- 
gluga wiślana, zakłady energe- 
tyczne, MO oraz  przedsiębior- 
stwa transportowe i budowlane, 
Które dostarczały podnośników, 
dźwigów, spychaczy i środków 
transportu. Pozostała nam jesz- 
cze ostatnia partia zdjęć części 
polskiej; zrealizujemy ją w pa- 
ździerniku, w wytwórni DEFA 
w Berlinie. Będą to sceny szta- 
bowe i konspiracyjne. Ze wzglę- 
du na różnorodność zdjęć i ma- 
sowość scen praca nad „Komu- 
nistami” miała zasięg i rozmach 
dotąd u nas nie spotykany. Drob- 
ne niedociągnięcie mogło natych- 
miast spowodować istny karam- 
bol organizacyjny. Czasu było 











niewiele, przerzuty na trasie 
Warszawa—Lublin _ musieliśmy 
wykonywać w ciągu jednego 


dnia, Ale zależało nam na tym, 
by część polska na tle całego fil- 
mu prezentowała się godnie. 
Efektowna współpraca trzech 
wytwórni: Mosfilmu, Barrandova 
i Defy, oraz pomoc 6 dywizji po- 
wietrzno-desantowej sprawiły, że 
zdjęcia części polskiej przebiegły 
szybko i sprawnie, że w ogóle 
były możliwe. (ed-sob) Mm 


Jean-Pierre Bonneau 


Z własnego niepokoju 
- i z własnej kieszeni 





Rozmowa z JEAN-PIERRE BONNEAU 





Wszystko jest na opak i nie wiadomo czemu. Niby w cenie są utwo- 


ry krótkie: w muzyce — piosenki, w literaturze 


nowele i opowia- 





dania. A w kinie — przede wszystkim długi metraż. Małe formy fil- 
nowe krzewią się i rozmnażają, prawda, ale jakże często sobie tylko i 
muzom na chwałę — w większości wypadków nie zauważane. Dlaczego? 


Z tym pytaniem cokolwiek nie- 
frasobliwym, zwracam się do o- 
soby kompetentnej. Do Jean- 
-Pierre Bonneau. Paryżanin, mie- 
szka przy ulicy Eugene Gibez. Od 


Prosto do celu 


roku 1966 trudni 
krótkich filmów. 

Jest zaskoczony. Odpowiada: 
— No tak, rzeczywiście. Nie wiem. 
Niech się pan spyta lepiej socjo- 
loga. 


się realizacją 








ot. M. Sielewicz 


Jean-Pierre Bonneau nie ma 
jeszcze trzydziestu lat. Ukończył 
wyższą szkołę telewizyjną, mn też 
za sobą służbę wojskową. Wszyst. 
Ko robi sam; przede wszystkim 
wyciąga pieniądze z własnej kic- 
szeni, by finansować realizację 
filmów, pisze scenariusze, na pla- 
nie jest operatorem i reżyserem, 
potem montuje i nagrywa 
dźwięk. Ostatnio założył własną 
wytwórnię — Avril Films. „Av- 
ril” to po francusku kwiecień, a 
Kwiecień, to panieńskie nazwisko 
jego żony, Polki. Ładnie i osobiś- 
cie, 

Debiutował filmem „Marzyciel" 
(L'imaginatif), _ potem „Inna 
rzecz" (Autre chose), „Jeszcze je- 
den dzień” (Encore un jour), „Ko- 
ry” (Grumes), „Pierwsza walka” 
(Le premier combat), Ę 
(Un_peintre), ostatnio — 
co, słucham radia!" (Ben, 
J'ócoute la radio!). Czy go nie ku- 
si długi metraż? Większa próba 
sił. Także — być może — rozgłos 
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i pieniądze. O tym ostatnim my- 
ślę, ale nie pytam, 

— Tak, nawet bardzo. W ko- 
produkcji z Polską. Była już taka 
współpraca, ale telewizyjna — 
film o Balzaku. Jeśli ta dojdzie 
do skutku, będzie pierwszą kino- 
wą. Jeszcze nie pewnego. Ale 
mam przygotowany scenariusz. 

Historia dwóch Francuzów, 
dwudziestopięciolatków. Przyjadą 
do Polski, bo zaprosiła ich znajo- 
ma. Będą kręcili nosem na wiele 
rzeczy, choćby na to, że u was 
tak trudno napić się przyzwoitego 
czerwonego wina. Ale nie chodzi 
w istocie o wino, kelnerki, sprze- 
dawczynie i recepejonistów, tylko 
o sprawdzenie określonej posta- 
wy. Tym dwóm wychowanym w 
realiach francuskich, nie mieści 
się w głowie, że poza Francją są 
jeszcze inne kraje, gdzie życie 
biegnie inaczej. Chcę pokazać 
utrwalony nawyk stylu konsump- 
cyjnego, ograniczający umiejęt- 
ność współżycia w innych wa- 
runkach, Wydobyć na wierzch tę 
naszą partykularną wadę. 

Bonneau mówi o. przyszłości, 
o czymś, co dopiero będzie zrea- 
lizowane, ale z tych słów wyłania 
się jego pogląd na kino. Mówi 
dalej, już bardziej «gotnic: 

— Sądzę, że najważniejszy jest 
temat, nie sama realizacja, czyli 
np. ustawienie kamery, sposób 
oświetlenia itp. Za wszelką cenę 
staram się unikać manieryzmu i 
prosto iść do celu. Wiele moich 
filmów zwraca się przeciw kon- 
sumpcyjnemu stylowi życia, któ- 
ry nas ogłupia i wykańcza. Inte- 
resuje mnie ruch i akcja, gdy się 
coś dzieje przed kamerą, gdy mo- 
gę uchwycić przejawy życia. Nie 
dosłowny opis rzeczywistości, lecz 
jej rytm, podskórną energię, dzię- 
ki której obraz zmienia się z me- 
chanicznego zapisu w znaczącą 
całość. Przez spotęgowanie. W. 
tym sensie moje kino jest bliskie 
temu, co udało się Kanadyjczy- 
kom. Nie uprawiam sztuki „eks- 
sperymentalnej” czy „awangardo- 
wej”, bo wydaje mi się, że czę- 
sto zamiast być przednią jest tyl- 
ną strażą kina. Oczywiście, wie- 
lu młodych sądzi inaczej i wie- 
rzy w swoje poszukiwania for- 
malne. 

Jednym z ostatnich jego filmów 
jest „Malarka”, siedmiominutów- 
ka o warszawskiej artystce Tere- 
sie Jonkajtys-Sołtan. Z filmu te- 

















Nie opis, lecz rytm życia 


go nie dowiemy się dlaczego Jon- 
kajtys-Sołtan maluje tak jak ma- 
luje, nie poznamy też tajników 
jej warsztatu. Po prostu kilka 





minut obserwacji, czy raczej 
przedziwnego związku między 
dwoma fizycznościami — mala 


ką a płótnem na sztalugach. Pra- 
wie misterium. Artystka cał: 
czas ukazywana jest od tyłu, ty 









ko jej ręka, pędzel, farb; 
płótna kusi swoją wyzywającą 
pustką, rozrobione farby kryją 


tysiące możliwości, z tego zwar- 
cia — współpracy czy walki? — 
coś osobistego „przechodzi” na 
obraz: pierwsze plany i kształty, 
potem imaginacyjna kompozycja 
Świata roślinno-animalistycznego. 
Z zespolenia dwóch mediów rodzi 
się to trzecie — obraz, To jest dla 
Bonneau charakterystyczne: ów 
pozorny realizm, za którym kryje 
się coś więcej. 

— Zrobiłem film o Teresie Jon- 
kajtys-Sołtan, bo znam ją osobi- 
ście, bo od wielu lat interesuje 
mnie jej sztuka i ewolucja. Zdję- 
cia kręciłem u niej w pracowni w 
Warszawie, w sumie trzy seanse 
po trzy godziny. Jako tło dźwię- 
kowe wykorzystałem odgłos war- 
szawskiej ulicy, narastający hałas 
samochodów. To dobrze kore- 
sponduje z ciszą jej obrazu. 

Ostatni jego film to „No i co, 
słucham radia!” Fabularyzowany. 
Zwyczajna scenka rodzinna, jaka 
może przydarzyć się każdemu, 
tylko w zakończeniu mniej typo- 
wa, kończy się aktem przemocy. 

— Chciałem dać przyczynek do 
niedobrego zjawiska, do — nieste- 
ty, u nas częstej — postawy agre- 
sywnej, jaka pojawia się między 
ludźmi, On i ona, ranek, trzeba 
wstawać. Ona się denerwuje, 
gdyż nie może znaleźć pidżamy, 
on puszcza radio, które ona cały 
czas wyłącza. Taka poranna kłót- 
nia, której przedmiotem jest 
rzecz martwa, będąca — z dru- 
giej strony — łącznikiem ze świa- 
tem. Z głośnika płyną nieistotne 
Komentarze i fale muzyki, ten 
dźwięk nie poprawia samopoczu- 
cia małżeństwa. Wreszcie — mąż 
dusi żonę. Nie chodzi mi znów o 
dosłowność sytuacji, ale jakby o 
ukazanie realności drugiego stop- 
nia. Narastającego napięcia, roz- 
drażnienia agresywności wobec 
innych, gdy tylko człowiek się 0- 
budzi. Kością niezgody i wyzwa- 
laczem przemocy jest radio, 
przedmiot w zasadzie niewinny, 


ale tu służący za ilustrację wpły- 
wów zewnętrznych, które pogar- 
szają sytuację. W życiu codzien- 
nym nie jest oczywiście tak żle 
jak pokazałem, chodziło mi jed- 
nak o skondensowanie przyczyn, 
wyolbrzymienie ich, by zwrócić 
uwagę na to zjawisko. Film mówi 
także o tym, że bardzo wątłe są 
kontakty między ludźmi, że nie- 
dużo wystarczy, by wyzwoliły się 
reakcje negatywne. To jeden z 
symptomów naszego życia 

Trudno stawiać horoskopy ko- 
muś, kto dopiero określa swój 
styl, kto nie powiedział jeszcze 
zasadniczego słowa. Można jed- 
nak uchwycić pewne charaktery- 
styczne przejawy. W filmach 
Bonneau powtarza się estetyczi 
wzór: zaczyna od sytuacji ocz: 
wistej, ale w której jest coś ob- 
cego czy niecodziennego (np. ab- 
surdalna kłótnia o pidżamę czy 
chwila zastanowienią się przed 
rozpoczęciem malowania). Te 
właśnie początkowe intermezza z 
jednej strony dają wrażenie, że 
mamy do czynienia z sytuacją 
prawdziwą, gdy z drugiej — 
wprowadzają jakiś nadnaturalny 
niepokój. Potem następuje długi 
Okres obserwacji i — znowu — 
niespodziewana finałowa pointa; 
to „obce” powraca w formie spre- 
cyzowanej. Pozytywnej (namalo- 
wany obraz reprezentujący inny 
świat) lub negatywnej (akt agre- 
sji, wywołany w gruncie rzeczy 
błahymi powodami). Tak więc je- 
go filmy mają nie tylko określo- 
ną poetykę i dramaturgię, ale i 
kreacyjność, zawieszoną między 
dokumentem a fabułą. 

Jean-Pierre _Bonneau często 
przyjeżdża do Polski, jego filmy 
były też pokazywane i nagradza- 
ne w Krakowie. Jak ocenia nasz 
krótki metraż? 

— Jeszcze w ubiegłym roku — 
mówi — poziom był względnie 
dobry. Teraz coś się wyraźnie po- 
gorszyło. Oczywiście, podobają mi 
się niektóre filmy animowane i 

















robione dla telewizji. Gorzej z 
dokumentami. Wysoko stawiam 
Dziworskiego i _ Kieślowskiego, 


także Mariusza Waltera. Najbar- 
dziej brakuje mi w filmie pol- 
skim życia, związku z otoczeniem, 
są oderwane i sztuczne, powta- 
rzają się. Jakby reżyserzy nie wi- 
dzieli co się wokół nich dzieje, 
nie czuli tego, nie mieli nic do 
powiedzenia, Gdybym miał krót- 
ko scharakteryzować, powiedział- 





Pierwsza walka 





bym tak; to są jakby rekonstruk- 
cje. Być może zdarzeń prawdzi- 
wych i ważnych, ale przez sam 
fakt rekonstrukcji pozbawione 
życia i autorskiej inwencji. Nie- 
raz są filmowani prawdziwi lu- 
dzie, ale robieni na „sztucznych” 
Na przykład „Kochajmy się” 
Wojciechowskiego. Rekonstrukcja 
w rekonstrukcji, to znaczy i pew- 
nych form życia wiejskiego i je- 
80 poprzedniego filmu, tu rozcią- 
gniętego na długi metraż. Po 
prostu rozwinął kilka motywów, 
odbudował je, nie wiem tylko po 
€o i dlaczego. Może się zresztą z 
tym wszystkim mylę, może bra- 
Kuje mi czegoś do zrozumienia 
tych filmów, ale odbieram je jako 
twory bez życia i bez autorskich 
ukierunkowań. 

Nie brzmi to wesoło. Więc da- 
lej w minorowym tonie. Tym ra- 
zem o sytuacji we Francji, 

— Katastrofalna! Z ekonomicz- 
nego punktu widzenia, Po prostu 
nikt nie finansuje krótkiego me- 
trażu. Działa u nas tzw, komisja 
subwencyjna, która rocznie roz- 
patruje 350 scenariuszy i przy- 
dzielą 20—30 z nich kredyty w 
wysokości do 50 tysięcy franków, 
ale tylko na realizację małych 
form fabularnych. Robimy filmy 
dla różnych producentów, są oni 
tylko pokrywką, firmują nas, lecz 
nie dają ani grosza. Robić krótki 
film to znaczy zawsze wyłożyć z 
własnej kieszeni. 

Nie lepiej z rozpowszechnia- 
niem. Sprzedaż do kin lub dla te- 
lewizji jest bardzo trudna, Nawet 
gdy się uda — nie rozwiązuje 
kłopotów finansowych. Ze wzglę- 
dów technicznych i ekonomicz- 
nych kręcimy filmy na taśmie 16 
mm, za rozpowszechnianie kino 
płaci ok. 15 tys. franków, więc z 
grubsza tyle, ile kosztuje przeko- 
piowanie na taśmę 35 mm. 

Po zrealizowaniu filmu można 
go przedstawić specjalnej komi- 
sji. Jeśli da mu stopień pierwszej 
jakości, otrzymuje się trochę 
franków; zakwalifikowanie na e- 
krany i inne wyróżnienia gotów- 
kowe też nie mają większego 
znaczenia, bo dystrybutor woli 
wyświetlać filmy reklamowe, 
które przynoszą mu większy zysk. 

Nie ma w Paryżu ani jednego 
kina, które by się specjalizowało 
w wyświetlaniu krótkometrażó- 
wek. W ogłoszeniach programo- 
wych pomija się dodatki. Kryty- 
ka prasowa nie zajmuje się nami 
w większości wypadków. A prze- 
cież około 50 tysięcy widzów wy- 
starczy, by produkcja krótkiego 
filmu stała się opłacalną. Tak 
więc moje stwierdzenie o kata- 
strofalnej sytuacji nie jest 
czczym wymysłem. Jednak robi- 
my i będziemy robić filmy. 

Pytał pan, czy zniesienie cen- 
zury nie pogłębi kryzysu, czy nie 
rozwinie się krótki metraż typu 
porno. Nie sądzę. Na naszą twór- 
czość cenzura nie miała większe- 
g0 wpływu, bo wejście krótkiego 
filmu na ekran zależy od dystry- 
butorów, a ci panowie są bardzo 
ostrożni i biorą tylko to co chcą. 
Uwzględniają wykonawstwo i 
przypuszczalną atrakcyjność, 
przede wszystkim jednak spra- 
wują pieczę ideologiczną, czy ra- 
czej  antyideologiczną, by nie 
śmielszego, __ niekomercjalnego 
nie przedostało się na ekran. Ko- 
ło się zamyka. Będę jednak dalej 
robił filmy-— 

Koło się zamyka, Kino bez kre- 
dytów i widzów. Pytanie posta- 
wione na wstępie pozostaje o- 
twarte, 
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ilm jest debiutem re- 
żyserskim urodzonego 

w 1945 r. Hiszpana Pa- 

co Rodrigueza i został 
pokazany na tegorocz- 

nym festiwalu zachod- 

| nioberlińskim. Rodriguez był kilka 
| lat asystentem m. in. Dona Chat- 
feya, Samuela Fullera i Richarda 
Lestera, ale już jako siedemna- 
stolatek pomagał  Samuelowi 
Bronstonowi w kręceniu w Hisz- 
panii wystawnych, kostiumowych 
filmów. Film więc dla Rodrigue- 
za to jego prawie całe dojrzałe 
życie, to jego chleb codzienny i 
odświętny, to świetnie opanowa- 
ne rzemiosło i luksus artyzmu. 
Pozostaje jeszcze tylko pytanie o 
ideologię i światopogląd. Ale czy 
tak młodzi reżyserzy, przeniknię- 
ci od wczesnych lat filmowym 
komercjalizmem muszą je mieć 
już sprecyzowane? Dyrektor za- 


Postacie zmumifikowane i ożywione na nowo 





chodnioberlińskiej 
Peter Stein, który 
„Tragedię optymistyczną” Wisz- 
niewskiego, a ostatnio „Letni- 
ków” Gorkiego (notabene z uło- 
żonego wpierw scenariusza fil- 
mowego!) rzekł mi w Warszawie, 
że nie interesuje zo zupełnie ide- 
ologia utworów, a jeno ich czy- 
sto psychofizyczna struktura ma- 
terialna. Mimo to przecież „Let- 
nicy” Gorkiego są w jego inter- 
pretacji fascynującym widowi- 
skiem teatralnym o prawie zmu- 
mifikowanych i potem ożywio- 
nych postaciach carskiej burżua- 
zji. 

Rodriguez pokazuje nam też 
postaci zmumifikowane i nagle 
ożywione, które dokonują wymu- 
szonej repetycji swoich nieuda- 
nych, naznaczonych jakby edypo- 
wym piętnem żywotów. Bowiem 
film Rodrigueza ma w sobie tę 


„Schaubiihne” 
inscenizował 





Wielki dom 


cząstkę starego hiszpańskiego 0- 
krucieństwa, przeciwko któremu 
buntował się A rebours całym 
swoim malarstwem Goya, a któ- 
re swoje tak spektakularne odbi- 
cie znalazło w obrazie rozkłąda- 
jącej się głowy świętego. Malar- 
stwo z madryckiego Prado czy z 
Casa del Greco urodziło się jed- 
nak w kraju żywiołowego i asce- 
tycznego zarazem realizmu, któ- 
Tego nacisk na ludzi bywał tak 
silny, że wypierał ich prawie po- 
za granice realności, jak choćby 
postać Don Kichota. Stąd już 
krok tylko do bardzo sensuali- 
stycznie pojętej religii i sensuali- 
stycznego mistycyzmu, a 





Nie dziwi zatem, że wśród orę- 
downików integralnego realizmu, 
wysublimowanego w rygorystycz- 
ny ascetyzm, był św. Ignacy Lo- 
yola, ale i poetycki Don Kichot 
i jego realistyczny sobowtór Ko- 
lumb. Nie dziw, że przeniknięta 
swoistą pasją jakby wiwisekcji 
człowieka jest cała twórczość mi- 
strza Bunuela. Uległ jej też mło- 
dy Rodriguez, który nicuje na 
awój sposób staro-buhuelowski, 





czy też obsesyjnie staro-hiszpań” | 
ski motyw obleśnej, ponurej, ale | 
i bardzo ekstatycznej żądzy star- 
szego pana, i to koniecznie krew- 
nego, bo wuja, do młodziutkiej, i | 
to koniecznie bardzo ponętnej i 
bardzo Gzięyczęcej stostożenicy 
Aktorka hiszpańska  Maribel 
Martin, kreującą rolę siostrzer 
cy, była w Hiszpanii telewizyjną 
Ofelią i Desdemoną, i została u- 
znana za najpopularniejszą ak- 
torkę a jej filmowy wuj An 
nio Ferradis za najpopularnić 
szego aktora roku 1974. Jest mię- 
dzy nimi w rzeczywistości około 
30 lat różnicy wieku, i być mo- 
jest to ta dopuszczalna dla 
hiszpańskich smakoszów obsesyj. 
ności granica zbliżenia się obu 


stą i, być może, eks-falangistą, a 
jego antagonista, ojciec dziew- 
czyny Gerardo eks-republikani- 
nem. Między dwoma starymi 
mężczyznami rozpoczyna się wal- 
ka o ciało i duszę dziewczyny. 
Don Raul maltretuje byłego anty- 
faszystę, znajdującego się zresztą 
w stanie ciężkiej depresji psy- 
chicznej, zaś córka Andrea jest 
dla niego ucieleśnieniem jedyne- 
go bodaj azylu w tym wielkim, 
ponurym domu, rządzonym po 
tyrańsku przez eks-szwagra. Ale 
stary Gerardo czuje też, jak je- 
go jedyny azyl przyswoić sobie 
pragnie, i to za wszelką cenę, 
brutalny i despotyczny przeciw- 
nik, ną którego łasce i niełasce 
znajduje się on sam i jego mło- 
da córka. Abyśmy jednak nie po- 
dejrzewali też dziewczyny o ja- 
kieś perwersyjne skłonności, ma 
ona jeszcze swego kochanka. 
Nadchodzi kulminacyjny moment 
filmu, w którym oszalały Gerar- 
do, jak wujaszek Wania z C: 
chowa, zastrzelić chce swego cie- 
miężcę. Zabójstwo nie udaje się. 
I wtedy Andrea zdejmuje suk- 
nię... Dokonuje się więc coś w ro- 
dzaju konsumpcji ius primae 
noctis, którą przyspieszyło tyl- 
ko tamto nieudane pociągnięcie 
za cyngiel ze strony ojca. Ale fi- 
zyczny akt już mastąpił, i Don 
Raul zabiega teraz o uroczystą, 
liturgiczną jego akceptację przez 
kościół. Rytuałowi stanie się więc 
zadość. Ale o swoją kochankę do- 
pomina się Diego. Don Raul ma 
go w garści. Moment ostateczne- 
zo triumfu jest bliski, pada jed- 
nak ten drugi strzał, tym razem 
celny, kochanek ucieka, ojca-za- 
bójcę zabierają do domu obłąka- 
nych, a Andrea zostaje sama w 
wielkim, ponurym hiszpańskim 
domu. 

Scenarzysta podaje nam, że 
działo się to w roku 1942, ale czy 


Andrea i jej młode ciało stać się 

okupem w zaciętej wojnie 
dwóch starszych mężczyzn. Może 
dziś hiszpańska Andrea wyeman- 
cypowała się z tamtego modelu tak 
pozornie bezwyjściowej sytuacji? 
Jakieś jednak relikty tamtej pa- 
mięci, tamtej obsesyjnej wy- 
obraźni hiszpańskiego domu-wię- 
zienia drzemią w ludziach, sko- 
ro tak uparcie powraca do nich 
w swoim pierwszym filmie mło- 
dy hiszpański reżyser. 


BOGDAN 
DANOWICZ 











LA CASA GRANDE, reż. Paco Rodrl- 
guez, Hiszpania 
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KAPITAN MIKULA MAŁY 


EUIeleTA [ŁYSEJ 


Scenariusz i _ reżyseri: 
OBRAD LEJ CEVIC. Zdję- 


oraz chłopcy — Toni Vidan, 
Jaako Pażanin, Manojlo Cvi 
janović i inni. Produk: 

Jadran Film — Croatia Film, 
Zagrzeb. Barwny, szeroko- 


POLIGJA PRZYGLĄDA SIĘ 


dole | PAEZEJ 


z na pod- 
OSD 
Augusto Caminito 
i Roberto Infascelli. 
Riccardo Pellottini, 
OONONSDICUWAJALO NJ 
Enrico Maria Salerno (ko- 
misarz Cardone), Jean Sorel 
(prokurator Aloisi), Lee J. 
[OU NEOZLOWESKIECYNZA 
luzzi (pani Boletti), Claudio 
Gora (Samperi), Laura Belli 
(Laura) i inni. Produkcja: 
| SUESRCTTOWNINA 
ZODRORZNWENZNOCZ 
od 15 lat, Czas wyświetla- 


a, WYDAWCY 


ku br. Tytuł oryginalny: 
„Kapetan Mikula Mali”. 


DIOKIOKOCEANIZYNY 
ONZNINNZZY CNA 
Akcja rozgrywa się podczas 
wojny na wybrzeżu Dalma- 
cji; trójka chłopców bierze 
udział w brawurowej akt 
ratowania mieszkańców 
zagrożonej pacyfikacją. 


wsi 


nia: 93 min. Premiera w 
październiku br. Tytuł oryg 
ROTOR TA 


Jak daleko może posunąć 
stróż prawa w sytua 
wodzą legalne metody 
przestępstwem? Bo- 
ilmu, młody komisarz 
policji, skutecznie, aczkol- 
RONNISZANYA 
procedurą zw 
ODRZWNYONYNCYJZ 
rozpocząć grę o życie własne- 


Krajowe Wydź 
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KONGERT DLA OUTSIDERA 


LEDZEEZZI 


Reżyseria: WERNER RUWE- 
LOWA [EST 
Linder Ziesing. 
zdjęci Walter  Kiippers. 
Scenografi: BULECZWUCJ 
LUCYOWWUOZZCOW CU 
Lakomy. Wykonawcy: Jiir- 
gen Frohriep (por. Hiibner), 
Sigrid Góhler (ppor. Vera 
Arndt), Christian  Steyer 
(WONONWESZTCJWNNI 
(Irena), Evelyn Cron (kelner- 
ka) i inni. Produkcja: Fern- 
OKCSUN I :AZNA CA 


O OONIT WESTA 


świetlania 74 min. Premiera 

aździerniku br. Tytuł 0- 
OTALCZENA OCETNEUH 
einen Aussenseiter”. 


Historia oszusta matrymo- 
nialnego i złodzieja dzieł 
sztuki w jednej osobie, które- 
mu powinęła się noga pod- 
czas kolejnego „skoku”. Film 
JOMOBIEGOZTERE 
rii kryminalnej. 


and Sound, UPI, W 
INDEKS: 35004/35806 





Kinorama 


MISTRZOWSKA 
TRÓJCA 


Coraz częściej znani reżyserzy reali- 
zują dla telewizji tak zwane „telefilmy” 
— obrazy o wymiarach filmu pelnometra- 
owego, które po premierze na malym 
ekranie traflają do normalnego Tozpo- 
wszechnienia w kinach. Ostatnio George 

ukończył dla BBC „Miłość wśród 
gkranizację sztuki Jamesa Costi 
Stary mistrz hollywoodzki praco- 














gana. 
wał ze znakomitą parą aktorską. Katha- 


rine Hepburn i Laurence Olivierem. 48 
Jata temu wprowadził Katharine Hepbut 

na ekran w filmie „Akt rozwodowy: 
cieszył się wówczas, tak samo, jak te 
raz, sławą „reżysera kobiet" | w jego 
filmach znakomite kreacje stworzyły naj- 
słynniejsze aktorki epoki. Hepburn zaś 
od dawna chciała zagrać z Laurence 
Olivierem; na jej życzenie krótka sztuka 
zastała rozbudowana, aby mógł powstać 
film pełnometrażowy, Jest to_ historia 
osobliwej sprawy sądowej z początków 
naszego stulecia: sławna aktorka U schyl- 
ku kariery oskarżona zostaje przez znacz- 
nie od siebie młodszego wielbiciela o nie 
dotrzymanie obietnicy małżeństwa. Jej 
obrony podejmuje się dystyngowany prar 
wnik. który w młodości przeżył z nią 
romantyczną przygodę: zapomniana mi- 
łość odżywa nagle z nieoczekiwaną Siłą 
i doprowadza do towarzyskiego skandalu. 
Para słynnych wykonawców daje popis 























gry, nie obawiając się nawet momentów 
farsowych. Ale krytykę zaskoczyło mi- 
strzostwo reżysera:  Ćukor zaplanował 
efektu telewizyjne — pisze sprawozdawca 
Sight and Sound" — z precyzją, jakiej 
ie pierwszej chwili stę rie docenia. A 





jednak jes 
tego słowa 
bliskich planów 1 
cyjnie uważa się 


to również film w pełnym 
znaczeniu. Zwraca uwagę brak 
zbliżeń, ietóre trady- 
za wiaściwe technice 
telewizyjnej: zamiast tego reżyser ówia- 
domie ewokuje barwny, malarski plan 
osólny. Kamera niedostrzegalnym niema, 
płynnym ruchem okrąża bohaierów. 
















„Milość wśród ruin” jest także wyświe- 
tlana_na ekranach kinowych, Twórca fll- 
mu przebywa obecnie w 

kończąc realizację | „Bięk: ą 
wielkiej współprodukcji radziecko-amery- 
kańskiej według sztuki Maeterlincka. 


Katharine Hepburn i Laurence Olivier 











Cornelia Pavlovici 


CORNELIA PAVLOVICI 


Odwiedziła niedawno Polskę z okazji 
premiery filmu „Ścianać zrealizowanego 
przez Constantini Vaeni. Zagrała w nim 
śwoją pierwszą rolę, a teraz studiuje 
aktorstwo w rumuńskim Instytucie Tea- 
tralnym 1 Filmowym, 


MUZYK 
DO WSZYSTKIEGO 


Stare pokolenie hollywoodzkich kompo- 
zytorów, takich jak Dimitri Tiomkiń czy 
Miklos 'nozsa, odchodzi powoli w, nic- 
pamięć, Przez wiele lat narzucali filmo- 
wi w USA styl pompatycznej, hałaśliwej 
muzyki. który rozpowszechniały w świe- 
cie wielkie przeboje. Dziś z gh 
radiowych czy 

wa, fortepianowy motyw z filmu 
wa” (The Sting), a na czele list 
bojów znajduje śię piosenka 
liśmy* (The Way We Were), śpiewana 
przez Barbrę Streisand w filmie o i 
tytule. Obie kompozycje są dziełem Mar- 
Yina_ Hamlischa, chociaż prawdziwym 
autorem melodii ze „Zmowy” jest jazz 
man z lat trzydziesiych, Scott Jopli 
a Hamlisch dokonał tylko aranżacji, W; 
bierając ilustrację muzyczną wśród za 
pomnianych dziś przebojów „epoki jazzu” 
Otrzymał za to nagrodę Oscara; du 
datkowe Oscary przyniosła mu 





""prze- 
„Tacy by 


Fot. R. Sumik 


tura do filmu „Tacy byliśmy” 1 tytuło- 
wa piosenka. W ten sposób Hamlisch 
stał się jednym z najbardziej wziętych 
w Hollywood kompozytorów młodego 
pokolenia. Ma lat 31, ukończył właśnie 
sceniczny” musteal_„Chórzystki” (A _Cho- 
rus Line), który będzie wkrótce stilmo- 
wany, did TV opracował muzyczną Wer- 
sję sztuki Johna Osborne'a „Musie hall” 
ana ekrany wszedł już film z jego mu: 
zyką „Więzień Second Avenue" (The 
Prisoner of Second Avenue). Hamlisch 
jest typem kompozytora  eklektycznego, 
który z łatwością potrafi odnależć się 
w każdym stylu. Jego specjalnością są 
melodyjne piosenki: „nostalgia, ballada, 
a nie wiecznie tylko róck", Suktes, który 
odniósł, jest znamienny: wskazuje, że 
dowcipny pastisz muzyczny i niewiel- 
kie, kameralne zespoły wypariy już pa- 
tetyczne kompozycje na wielką orkiestrę, 
rozbrzmiewającą z całą mocą w najbar” 
dziej lirycznych momentach — nie mó- 
wiąc już o obowiązkowym „tut fina- 
lowym. Ale jak długo utrzyma się ten 
nowy styl, propagowany przez Marvina 
Riumihscna 1 jego zręcznych naśladowców? 
Nie jest to przecież jeszcze rewolucja 
w mizyce filmowej. 


Marvin Hamliseh 


gz 
=) 


DEMONY RAPPENEAU 


"Tak zatytułował w tygodniku „LIEx- 
press” Patrick Thóvenon rozważania po- 
święcone francuskiemu reżyserowi. Któ- 
ry na wyspach Bahama kręci swój trze- 
ci film „Dzikus” (informowaliśmy o tym 
w nr 33 „Filmu”). Rappeneau jest dzi 
nym reżyserem — kręci mało, a przecież 
od początku odnosił sukcesy, zdobywając 
kredyt u publiczności i kiesy producen- 
tów. 

W 1966 r. „Życie zamku” z Catherine 
Deneuve i Philippe Noiret obejrzało we 
Francji 405 000 widzów, a film otrzymał 
Nagrodę im. Łouis Delluca. W roku 1971 
„Małżonków roku Il" z Marlene Jobert 
I Jean-Paul Belmondo zobaczyło ponad 
600 tys. osób. Kiedy decydował się na 
realizację „„Dzikusa” z udziałem Catherine 
Deneuve 1 Yves Montanda producent 
Raymond Danon bez wahania zatwier- 
dzil budżet 10 min franków. 

Sama fabula (tytułowy „dzikus”, gra- 
ny przez Montanda, ucieka od sławy 
i pieniędzy na bezludną wyspę, uby spoi- 
kać tam piękną awanturnicę — Catherine 
Deneuve i miłość) jest banalna, ale filmy 
tego reżysera zwracają uwaję przede 
wszystkim nadzwyczaj złożoną konstruk 
cją. Scenapiusz „Dzikusa” — pisze Thó- 
venon — jest dziełem samym w. sobie, 


Catherine Deneuve i Yves Montand 
Fot. Jours de France 
audio 


wartym lektury, a także wydania w for- 
mie książki. Wykorzystuje wszystkie żró- 
dla sztuki dramatycznej i reżyser ma 
rację mówiąc: W gruncie rzeczy mymi 
ulubionymi filmowcami są Beaumarchais, 
Marivaux, Muśset, Foydeau i Giraudour.| 
Rappencau pracuje wolno. „Życie zam- 
ku" przygotowywał cztery lala, „Małżon- 
ków" — pięć, „Dzikusa” — irzy i pól. 
Moja praca ' przypomina przygotowani. 
wymyślnej kanapki, Wychodzę od ja- 
Klegoś poetyckiego Obrazu, na który „na-| 
dziewam” moje ulubione tematy: " z 
zdraść, zemstę, pogoń, obludę. Następnie | 
wybieram zamknięty obszar — dom, twy-| 
spę, odleglą epokę lub miejsce: rok IL. 
drugą wojnę światową, Amerykę Potude| 
dniową. I wychodząc od intymnego po- 
czątku wpadam io sam Środek masz. 
nerił, o skomplikowanych trybach. 
Opracował pięć „ostatecznych” 
„Dzikusa”. Znam mój film na pamięć, 
tak jak muzyk partyturę. Stąd mója nie- 
ufność wobec wykonawców mego dzieła, 
To nastawienie stwarza na planie 
gólną atmosferę. — Jean-Paul_ boi 
popsujery jego fiim — mówi Catherine 


wersj 








Deneuve. — Oczekuje od nas, że zagramy 
dokładnie to, co sobie wymarzył Jednak 
gdy to nie następuje (a zdarzają się i t 
kie wypadki) — Rappeneau nie. protestuje. 
Nikt nie widział go nigdy rozwścieczonego. 
Zresztą głos ma tak lagodny i cichy, ŻE 
nawet chcąc udzielić wskazówek aktorom, 
będąc w pobliżu, musi używać megafonu. 
Trzeba go zrozumieć | pomagać mu — mót 
wi Catherine Deneuve. — Rappeneau jest 
jednym z: rzadkich twórców, Którzy jak 
Ophilis w „Madame de..." czy Truffaut w 
„Gładkiej skórze” identyfikują się ze swy- 
Mi kobiecymi postaciami. A to jest bardzo 
rzadkie | dla aktorki bardzo cenne. 

Kino, które uprawia wymaga najlepszych 
aktorów, najbardziej „profesjonalnych. Ko- 
media nie znosi amałorszczyzny ani impro- 
wizacji, Reżyser doskonale zdaje sobie ż te- 
80 sprawę, A tworząc duet Montand—Deneuve 
(nigdy dotychczas nie występowali razem) 
chciał odnaleźć urok słynnych par z przed- 
wojennych komedii amerykańskich: Irene 
Dunne i Cary Granta,  Claudette_ Colbert 
4 Clarka Gabie. Ale osobowość jego wyko- 
nawców tylko powiększa niepokoje odczu- 
wane przez Rappeneau w czasie kręcenia. 

Ten niepokój znajduje się. być! może, 
u źródeł wydarzenia. który często wpro! 
dza do swych filmów: ktoś spada z dachu. 
Henri Garcin w „Życiu zamku”, Jean-Paul 
Belmondo w „Malżonkach roku II”. I_w 
„życiu prywatnym” Louisa Malle'a, które- 
Mu Rappeneau napisał scenariusz: w ten 
sposób umierała Briglte Bardot. Czy dla 
przegnania demonów Rappencau będzie spa- 
dać rówież Yves Montand? 


AU ELGJ 


JAN MŁODOŻEKIEC 
































